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1 Einleitung 
 
 
1.1 Voraussetzung 
 
Krystian Lupa ist ein polnischer Theaterregisseur, der zahlreiche Werke österreichischer 
Autoren in Polen inszenierte und dies noch bis heute tut. Er gilt als Verbreiter der 
österreichischen Literatur in Polen, denn durch ihn begann eine Rezeption vieler 
deutschsprachiger Werke und Autoren in Polen überhaupt. In den 90-er Jahren stellte er die 
interessanteste und originellste Erscheinung des polnischen Theaters der Gegenwart dar und 
wuchs zu einem Theaterspezialisten für die österreichische Literatur heran. Man findet 
zahlreiche Gemeinsamkeiten zwischen Lupas Theater und den von ihm gewählten Werken 
österreichischer Autoren, u.a. Hermann Broch, Robert Musil, Werner Schwab. Thomas 
Bernhard nimmt im Schaffen des polnischen Theatermachers eine besonders wichtige 
Stellung ein.  
Insgesamt inszenierte Krystian Lupa fünf Werke des österreichischen Autors. All diese 
Inszenierungen waren polnische Uraufführungen der Texte und hatten einen großen Einfluss 
auf Bernhards Rezeption in Polen. Neben drei Dramen (Immanuel Kant, Ritter,Dene,Voss, 
Über allen Gipfeln ist Ruh`) inszenierte Lupa auch zwei Romane Bernhards: Das Kalkwerk 
(1992) und Auslöschung (2001). Diese beiden Romane erscheinen durch ihre höchst 
komplizierte Narration und Handlungsarmut unadaptierbar zu sein, doch Lupa hat sich ihrer 
Adaption trotzdem angenommen, und dies mit großem Erfolg. 
 
 
1.2 Aufgabenstellung und Methoden 
 
Das Werk Thomas Bernhards im Theater Krystian Lupas soll Gegenstand dieser Diplomarbeit 
sein. Lupas Bearbeitungen der Texte Bernhards und die Stellung Bernhards in seinem Theater 
werden hier näher untersucht. Dabei soll auch darauf eingegangen werden, wie die 
Aufführungen vom polnischen Publikum aufgenommen wurden. Anhand dessen wird ein 
Überblick über alle Aufführungen Lupas von Werken Bernhards geschaffen werden. Eine 
solche umfassende Darstellung all dieser Inszenierungen gibt es in der Forschungsliteratur bis 
jetzt noch nicht. 
Die Arbeit soll einen Einblick in die Inszenierungen Lupas von Bernhards Texten schaffen 
und die Stellung des Werks Bernhards im Theater Lupas feststellen. Weiters soll auch auf die 
Rezeption der Aufführungen vom polnischen Publikum eingegangen werden. 
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Es soll sich hierbei um eine archivale-wissenschaftliche Arbeit handeln, die die erste 
umfassende Darstellung aller Inszenierungen Lupas von Thomas Bernhards Werken bis zum 
Jahr 2011 bietet. 
Es wird hier chronologisch in der Reihe der Bearbeitung der Texte Bernhards von Lupa 
gearbeitet. Der Vergleich des Ausgangstextes und der Bühnenfassung wird werkimmanent 
ausgearbeitet. Überdies soll auch die Dokumentation und Interpretation der Aufführungen im 
Lichte der Kritik einen Schwerpunkt bilden. Als wichtigste Quellen sollen hierbei die Texte 
von Thomas Bernhard (Kalkwerk, Ritter,Dene,Voss, Immanuel Kant, Auslöschung, Über allen 
Gipfeln ist Ruh`), Krystian Lupas Bearbeitungen von diesen Texten für seine Inszenierungen 
(Aufnahmen der Aufführungen, Regiebücher), Kritiken und Zeitungsartikel aus der 
polnischen Presse, Interviews mit Krystian Lupa und Sekundärliteratur zu dieser Thematik 
genutzt werden. 
Am Anfang der Arbeit wird zunächst die Person und das Schaffen Krystian Lupas 
charakterisiert, wobei hier zuerst seine Biographie im Mittelpunkt stehen soll. Dann soll auf 
sein Theater näher eingegangen werden. Im Bezug darauf werden die Einflüsse und 
Entwicklungen auf seine Kunst behandelt, wobei im Anschluss eine Charakterisierung seines 
Theater stattfinden soll. Danach wird auf seine Adaptionen von Prosa und auf die Stellung der 
deutschsprachigen und österreichischen Literatur in seinem Theater eingegangen. Im nächsten 
Kapitel soll das Werk Thomas Bernhards im Theater Krystian Lupas im Zentrum stehen. In 
den nächsten Kapiteln wird dann jede Inszenierung in chronologischer Reihenfolge einzeln 
dargestellt, wobei hier neben allgemeinen Informationen auch die Schwerpunkte und die 
Rezeption der Aufführungen behandelt werden sollen. Unter Schwerpunkte werden besonders 
die Eigenschaften der Stücke ausgearbeitet, die in Bezug zu Thomas Bernhards Originaltext 
stehen. Die Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen den Originaltexten und ihren 
Inszenierungen werden hier im Mittelpunkt stehen. 
 
 
1.3 Forschungsstand1 
 
Das Thema dieser Diplomarbeit ist noch relativ unerforscht. Zum Werk Thomas Bernhards im 
Theater Krystian Lupas ist bis heute noch keine Monographie erschienen, es fehlt auch eine 
umfassende Darstellung zu dieser Thematik. Diese Diplomarbeit soll den ersten Schritt in 
                                                 
1
 Dieses Kapitel entspricht einer leicht abgeänderten Fassung eines Kapitels aus: Magdalena Baran: `Kalkwerk`: 
Thomas Bernhards Roman, Krystian Lupas Inszenierung – ein Vergleich. Diplomarbeit, Universität Wien 2011, 
S. 9-11. Im Folgenden als Baran und Seitenzahl kurzzitiert. 
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diese Richtung gehen und sich vor allem auf diesen Aspekt des Schaffens Lupas 
konzentrieren.  
Bei der Auseinandersetzung mit dieser Thematik ist zunächst, neben der Kenntnis des 
Schaffens Bernhards und der Sekundärliteratur dazu, die zu Lupa von großer Bedeutung. Ein 
ganz besonderes Augenmerk muss auch auf die Literatur beide Künstler betreffend gelegt 
werden. Aus österreichischer Sicht handelt es sich hier vor allem um die Literatur, die sich 
mit Bernhards Rezeption in Polen auseinandersetzt. Aus polnischer Sicht sind hier vor allem 
die Publikationen gemeint, die Krystian Lupas Theater und die Stellung der österreichischen 
Literatur bzw. Thomas Bernhards in diesem behandeln. 
Auf dem Gebiet der Forschung zu Thomas Bernhard tut und tat sich schon immer sehr viel. 
Es erscheinen immer wieder neue Publikationen. Die Zahl der Sekundärliteratur ist aber schon 
so groß, dass viele dieser Arbeiten sich nicht mehr mit der davor erschienenen 
Sekundärliteratur auseinandersetzen. Zu Thomas Bernhards Rezeption in Polen wurden bis 
jetzt zwei Artikel veröffentlicht. Der erste erschien im Jahr 1995, trug den Titel Seit drei 
Jahrzehnten präsent. Zur Rezeption in Polen. und wurde von Stefan H. Kaszyński, einem 
polnischen Germanisten, verfasst.2 Er behandelt die Rezeption Bernhards in Polen seit den 
60er-Jahren bis 1995, dabei konzentriert er sich besonders auf Bernhards Rezeption als 
Lyriker, Prosaschriftsteller und Dramatiker sowie die Stellung des Schriftstellers in der 
polnischen Germanistik. Er erwähnt bereits die Bedeutung, die die Inszenierung Kalkwerk 
von Krystian Lupa auf die Rezeption Bernhards in Polen hatte. Zehn Jahre später erschien der 
nächste Artikel zu diesem Thema: Ewa Mikulska-Frindos Seit vier Jahrzehnten in Polen – 
Tendenz steigend.3 Auch Mikulska-Frindo ist eine polnische Germanistin. Sie hat an der 
Universität in Wrocław studiert und bespricht in ihrem Artikel vor allem Bernhards Stellung 
im polnischen Theaterbetrieb. An dieser Stelle wird auch Krystian Lupa erwähnt und die 
Übersetzungen von Bernhards Texten. Im Anschluss an ihren Artikel führt sie eine 
vollständige Liste aller bis zu diesem Zeitpunkt in polnischer Übersetzung veröffentlichten 
Texte Bernhards, sowie eine Auflistung aller polnischen Theaterinszenierungen nach den 
Texten Bernhards an. Ein interessanter Artikel zur Aufnahme Bernhards in Polen ist auch 
                                                 
2
 Stefan H. Kaszyński: Seit drei Jahrzehnten präsent. Zur Rezeption in Polen. In: Wolfram Bayer (Hg.): 
Kontinent Bernhard. Zur Thomas Bernhard Rezeption in Europa. Wien, Köln u.a.: Böhlau 1995, S. 430-444. Im 
Folgenden als Kaszyński und Seitenzahl kurzzitiert. 
3
 Ewa Mikulska-Frindo: Seit vier Jahrzehnten in Polen – Tendenz steigend. Zur Rezeption Thomas Bernhards in 
Polen. In: Martin Huber, Bernhard Judex u.a. (Hg.): Thomas Bernhard-Jahrbuch 2005/2006. Wien, Köln u.a.: 
Böhlau 2006, S. 139-154. Im Folgenden als Mikulska-Frindo und Seitenzahl kurzzitiert. 
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Malwina Głowackas Dramen von Thomas Bernhard auf polnischen Bühnen4. Darin behandelt 
sie vor allem die Stellung Bernhards im Theater von Erwin Axer und Krystian Lupa. 
Die Sekundärliteratur zu Krystian Lupa ist auch äußerst zahlreich, wobei es sich hier vor 
allem um wissenschaftliche Artikel handelt. Es sind bis jetzt nur zwei Monographien 
erschienen, die sich mit dem Theater des Ausnahmekünstlers beschäftigen: Grzegorz 
Niziołeks Sobowtór i utopia 5 und Uta Schorlemmers Die Magie der Annäherung und das 
Geheimnis der Distanz. Krystian Lupas Recherche „neuer Mythen“ im Theater 6 Beide setzen 
sich mit Krystian Lupas Theater auseinander, wobei auch die Inszenierungen der Texte 
Bernhards besprochen werden. Grzegorz Niziołek ist ein polnischer Theaterwissenschaftler 
und Professor an der Jagiellonen-Universität in Kraków. Sein Forschungsschwerpunkt liegt 
auf dem polnischen Theater der Gegenwart und auf dem Schaffen von Krystian Lupa, sowie 
Krzysztof Warlikowski. Er ist der Autor der meisten Publikationen und Artikel dieses Thema 
betreffend, gilt er doch als ein Experte und eine Autorität auf diesem Gebiet. So sind seine 
Publikationen bei der Beschäftigung mit dieser Thematik Pflichtlektüre. Weiters erschien im 
Jahr 2005 ein von ihm herausgegebener Sammelband verschiedener Aufsätze zu Krystian 
Lupa, die im Rahmen des Krystian Lupa Festivals am Stary Teatr in Kraków im Jahr 2003 
entstanden.7 Bis jetzt sind jedoch, trotz des großen Erfolges Krystian Lupas in Polen, außer 
den zahlreichen Artikeln in wissenschaftlichen Zeitschriften keine weiteren Publikationen, die 
seine Person bzw. sein Theater zum Thema haben, veröffentlicht worden. Erwähnenswert ist 
noch die Publikation von Piotr Gruszczyński Ojcobójcy. Młodsi zdolniejsi w teatrze polskim 8. 
Sie ist den jungen polnischen Theatermachern gewidmet: Krystian Lupa, Krzysztof 
Warlikowski, Grzegorz Jarzyna, Piotr Cieplak, Zbigniew Brzoza und Anna Augustynowicz. 
Krystian Lupa wird in diesem Buch als der Gründer eines neuen polnischen Theaters 
bezeichnet, wobei Krzysztof Warlikowski und Grzegorz Jarzyna als seine talentiertesten 
Schüler gelten. Der erste Abschnitt des Buches setzt sich mit dem Schaffen Lupas 
auseinander, wobei hier besonders die unkonventionelle und revolutionäre Seite seines 
Theaters im Mittelpunkt steht. Seit der Publikation des Buches sind schon fast zehn Jahre 
vergangen. Aus dieser Perspektive kann die Einschätzung der Situation durch Gruszczyński 
                                                 
4
 Malwina Głowacka: Dramen von Thomas Bernhard auf polnischen Bühnen. In: Małgorzata Sugiera (Hg.): Ein 
schwieriger Dialog. Polnisch-deutsch-österreichische Theaterkontakte nach 1945. Kraków: Księgarnia 
Akademicka 2000, S. 149-156. Im Folgenden als Głowacka und Seitenzahl kurzzitiert. 
5
 Grzegorz Niziołek: Sobowtór i utopia. Teatr Krystiana Lupy. Kraków: Universitas 1997. Im Folgenden als 
Niziołek und Seitenzahl kurzzitiert. 
6
 Uta Schorlemmer: Die Magie der Annäherung und das Geheimnis der Distanz. Krystian Lupas Recherche 
„neuer Mythen“ im Theater. München: Otto Sagner 2003. Im Folgenden als Schorlemmer und Seitenzahl 
kurzzitiert. 
7
 Grzegorz Niziołek (Hg.): Gry z chaosem. O teatrze Krystiana Lupy . Kraków: Stary Teatr 2005. 
8
 Piotr Gruszczyński: Ojcobójcy. Młodsi zdolniejsi w teatrze polskim. Warszawa: W.A.B. 2003. Im Folgenden 
als Gruszczyński und Seitenzahl kurzzitiert. 
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als höchst zutreffend bewertet werden, denn Warlikowski und Jarzyna zählen heute wirklich 
zu den erfolgreichsten und bedeutendsten Regisseuren ihrer Generation in Polen. 
Zur österreichischen Literatur und ganz speziell zu Thomas Bernhard im Theater Krystian 
Lupas erschienen einige Artikel, jedoch keine Monographien. Zu den bedeutendsten und 
frühesten zählt ganz sicher Anna Milanowskis 1996 veröffentlichter Artikel Werke 
österreichischer Autoren im Theater Krystian Lupas.9 Sie nennt hier die Gründe, weshalb sich 
Lupa dermaßen für die österreichische Literatur interessiert und was das Besondere an dieser 
für ihn ist. Einen Überblick über dieses Thema bietet auch der Artikel von Grzegorz Niziołek 
Silent prophets – Austrian Literature in the theatre of Krystian Lupa.10 In diesem 
Zusammenhang muss auch die im Jahr 2008 an der Jagiellonen-Universität entstandene 
Diplomarbeit von Łukasz Ziomek erwähnt werden: Lupa czyta Bernharda (Lupa reads 
Bernhard)11. Die eher kurze, jedoch sehr aufschlussreiche Diplomarbeit beschreibt die Art, 
wie Lupa Bernhard liest, wobei, wie von Ziomek festgestellt, bei dieser Lektüre wichtig ist, 
was Lupa liest und nicht was Bernhard schreibt. Es ist ein neues Modell des Lesens, wie wir 
es von Roland Barthes her kennen. 
Spezifische Literatur zur Adaption Lupas von Bernhards Kalkwerk bzw. Auslöschung gibt es 
nicht. Auch zu den Inszenierungen der Dramen gibt es keine Publikationen, die sich nur 
darauf beziehen würde. Sie werden immer nur kurz in den allgemeinen Artikeln erwähnt, eine 
Ausnahme ist meine Diplomarbeit aus dem 2011 mit dem Titel `Kalkwerk`: Thomas 
Bernhards Roman, Krystian Lupas Inszenierung – ein Vergleich12 , welche den ersten Schritt 
in diese Richtung getan hat. Der Schwerpunkt der Arbeit liegt auf Krystian Lupas 
Inszenierung Kalkwerk aus dem Jahr 1992 und auf dem gleichnamigen Roman von Thomas 
Bernhard. Die Diplomarbeit hat das Ziel, einen Vergleich zwischen dem Original Bernhards 
und der Adaption Lupas anzustellen. Es ist eine interdisziplinäre Arbeit, die das Thema 
sowohl aus der germanistischen wie auch der slawistischen Perspektive betrachtet. Manche 
Kapitel aus dieser Arbeit, genauer die Kapitel zu Krystian Lupa, zum Werk Thomas 
Bernhards im Theater Krystian Lupas, zum Forschungsstand und teilweise zum Kalkwerk, 
wurden leicht abgeändert und aktualisiert in diese Arbeit übernommen. Wenn dies der Fall ist, 
wird es am Anfang jedes Kapitels in einer Fußnote erwähnt. 
                                                 
9Anna Milanowski: Werke österreichischer Autoren im Theater Krystian Lupas. Ein europäischer 
Transformationsprozess. Jura Soyfer. Internationale Zeitschrift für Kulturwissenschaft 3 (1996/Jg.5), S. 21-26. 
Im Folgenden als Milanowski und Seitenzahl kurzzitiert. 
10
 Grzegorz Niziołek: Silent prophets – Austrian Literature in the theatre of Krystian Lupa. In: Małgorzata 
Sugiera (Hg.): Ein schwieriger Dialog. Polnisch-deutsch-österreichische Theaterkontakte nach 1945. Kraków: 
Księgarnia Akademicka 2000, S. 289-292. 
11
 Łukasz Ziomek: Lupa czyta Bernharda (Lupa reads Bernhard). Diplomarbeit, Jagiellonen-Universität Kraków 
2008. Im Folgenden als Ziomek und Seitenzahl kurzzitiert. 
12
 Baran. 
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Die hier vorliegende Arbeit soll einen chronologischen Überblick über das Werk Thomas 
Bernhards im Theater Krystian Lupas geben, wobei das Thema vor allem aus einer 
slawistischen Sicht betrachtet werden soll. Da es eine solche wissenschaftliche Ausarbeitung 
noch nicht gibt, soll diese Diplomarbeit auf diesem Gebiet einen Anfang machen. 
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2 Krystian Lupa13 
 
Krystian Lupa ist ein polnischer Theaterregisseur, der spätestens seit dem Beginn der 1990er 
Jahre in Polen berühmt ist und einen hohen Status in der polnischen Theaterwelt besitzt. Doch 
auch in Europa gewinnt er immer mehr an Popularität, besonders in Deutschland und 
Frankreich. Er stellt heute eine von den interessantesten und originellsten Erscheinungen des 
polnischen Theaters der Gegenwart dar. Lupas Theater wird von den Kritikern als anders und 
seltsam dargestellt, seine Inhalte als kompliziert und der polnischen Kultur nicht eigen 
angesehen. Es gilt als eine elitäre und exklusive Kunst.14 Manche bezeichnen den Regisseur 
sogar als Begründer eines neuen polnischen modernen Theaters. Er war nämlich der Einzige, 
der vor der Wende 1989 ein Theater schuf, das aus den Themen Existenz, Religion, 
Psychologie und Philosophie schöpfte. So war er auch der einzige Theatermacher, der bereits 
die Wende vorausnahm und nach der Wende auch Erfolg hatte. Er musste nicht plötzlich nach 
neuen Themen oder Arten der Expression suchen, wie es viele seiner Kollegen tun mussten. 
Schnell wurden seine Themen zu den wichtigsten des polnischen Theaters nach 1989, denn 
man musste sich um ein Publikum kümmern, dass seine Orientierung in der neuen Welt 
verloren hatte und nach neuen Werten suchte.15 Lupa gab den Menschen mit seinem Theater 
die Chance, sich von Politik und Publizistik, die zu jener Zeit überall dominierten, 
abzuwenden und sich den wirklich essentiellen Dingen wie z.B. der Existenz zuzuwenden.16 
Er hat ein eigenes Theater geschaffen, ein teatr autorski17, wo alles von ihm bestimmt wird 
und er eine eigene Welt erschafft. Die literarischen Vorlagen sind dermaßen von ihm 
überarbeitet, dass man manchmal nur in einigen Szenen das Original wieder erkennt. Lupa 
kann für all seine Inszenierungen als Autor bezeichnet werden, vor allem für seine 
Prosaadaptionen. 
Eine besonders große Stellung in seinem Schaffen nimmt die österreichische Literatur ein. Er 
hat u.a. Werke von Robert Musil, Hermann Broch, Rainer Maria Rilke, Alfred Kubin und 
Thomas Bernhard auf die Bühne gebracht. Von Thomas Bernhard hat er insgesamt fünf 
Werke inszeniert, so viele wie von keinem anderem österreichischen Autor. Dies weist auf 
Bernhards ganz besondere Stellung im Schaffen Lupas hin. Auf diese soll in den nächsten 
beiden Kapiteln eingegangen werden. 
                                                 
13
 Dieses Kapitel entspricht einer leicht abgeänderten Fassung eines Kapitels aus: Baran, S. 20-51. 
14
 Vgl. Milanowski, S. 22.  
15
 Vgl. Gruszczyński, S. 9. 
16
 Vgl. Ebd., S. 5f. 
17
 Der polnische Begriff beinhaltet die Individualität und Vielseitigkeit dieses Theaters und seines Schaffenden, 
der durch sein Theater etwas ganz Neues konstruiert, wofür er fast gänzlich verantwortlich ist.  
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Zunächst wird mit einer kurzen Biographie Lupas begonnen. Diese soll dazu dienen, eine 
Verbindung zu Bernhard herzustellen und zu zeigen, inwieweit bzw. wie Lupas Werdegang 
Einfluss auf sein späteres Theater hatte.  
 
 
2.1 Biographie 
 
Krystian Lupa kam am 7. November 1943 im oberschlesischen Jastrzębie Zdrój zur Welt. Er 
wurde in ein von Deutschland verwüstetes Polen hineingeboren, noch dazu in Schlesien, ein 
Gebiet, das historisch gesehen schon immer im Spannungsfeld zwischen den Deutschen und 
den Polen stand. 
Beide Eltern waren gebildet. Der Vater, Ludwik Lupa, war Lehrer für humanistische Fächer, 
vor allem Sprachen. Die Mutter, Weronika Lupa geb. Freiherr, wurde nach einem späten 
Fernstudium Kreisfachberaterin für Mathematik. Ein anderer bedeutender Mensch in seinem 
Leben war und ist seine Tante Flora Freiherr.18  
Die Eltern führten keineswegs eine harmonische Ehe und ständige Konflikte waren Alltag im 
Haus Lupa. Die Mutter wollte sich ihrem Sohn freundschaftlich nähern, der Vater dagegen 
nutzte seine Autorität gänzlich aus.19 Uta Schorlemmer spricht hier von einem von Lupa als 
„bernhardschen Mechanismus“ 20 beschriebenen Verhaltensmuster zwischen Mutter und 
Vater, der die ewig gleichen Konflikte ausbrechen ließ. Beide Eltern mischten sich immer 
stark in das Leben des Sohnes ein, auch als dieser bereits erwachsen war. Wahrscheinlich 
sprach Lupa deshalb nach dem Tod seiner Mutter von Erleichterung und Befreiung.21 
Besonders großen Einfluss schien auf Lupas späteres Leben und Schaffen, sein Vater zu 
haben. Lupa beschreibt seinen Vater als Menschen „voller Widersprüche“, der „die ganze Zeit 
mit sich selbst kämpfte“ 22, und als verrückten Tyrannen. Sein Vater sprach in mehreren 
Sprachen zu ihm und achtete nicht darauf, dass der Sohn ihn nicht verstand. Weiters führte er 
Hefte, in welchen er seine Schreibversuche festhielt.23 Beides sind Tatsachen, die auf Lupas 
Leben Einfluss hatten. Auch er schreibt ununterbrochen an seinem Dziennik (Tagebuch) und 
misst dem Klang der Worte und den verschiedenen Sprachen eine große Bedeutung zu. Am 
                                                 
18
 Vgl. Schorlemmer, S. 1.  
19
 Vgl. Ebd. 
20
 Ebd. 
21
 Vgl. Krystyna Gonet: Jakby to powiedzieć... Rozmowy z Krystianem. Kraków: Wydawnictwo Krakowskie 
2002, S. 13. 
22
 K. Lupa. In: Beata Matkowska-Święs: Siedem dachówek. Magazyn Gazety Wyborczej, 1.06.2000, S. 11-15; 
hier S.11. 
23
 Vgl. Schorlemmer, S. 2. 
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Anfang schloss er sich der Begeisterung des Vaters für Fremdsprachen nicht an und erst nach 
seinem Tod im Jahr 1987 begann er fanatisch, die deutsche Sprache zu lernen, indem er v.a. 
deutsche Literatur aus der Bibliothek des Vaters las.24 Um diese Zeit fing er auch an, Werke 
der deutschsprachigen Literatur zu inszenieren. Trotzdem ist die Erinnerung an den Vater eher 
bitter:  
 
Pewnie był takim ‘potworem’, od których roiło się w tamtych czasach. Byłem dla niego 
zawsze idiotą, słyszałem to słowo codziennie, co najmniej 50 razy. W duchu myślałem: 
‘Wytrzymam dziesięć razy i idę stąd’25 
 
Prägend für Lupas Kindheit war auch das vom ihm erfundene Phantasieland „Jaskunia“, eine 
von Lupa entworfene Utopie. Lupa erfand „Jaskunia“ zu einer Zeit, in der er gerade begann 
schreiben zu lernen. Er entwarf Landkarten dieses Landes und erfand sogar eine eigene 
Hauptstadt namens Jelo, deren Stadtpläne bis heute überlebt haben und noch einsehbar sind. 
Zusätzlich schuf er eine eigene Geheimsprache, die in „Jaskunia“ gesprochen wurde und die 
er als zweite Sprache lernte. In diesen Phantasien lebte er bis zur Mittelschulzeit.26 
Nach der Matura unterlag er nacheinander den Faszinationen des Zeichnens, später des Films 
und schlussendlich jener des Theaters. Zuerst begann Krystian Lupa Physik an der 
Jagiellonen-Universität in Kraków zu studieren, brach dieses Studium aber schon nach zwei 
Semestern ab. Im Jahre 1963 inskribierte er Malerei an der Akademia Sztuk Pięknych (ASP) in 
Kraków und kam in die Werkstatt von Hanna Rudzka-Cybisowa, die der Krakauer 
Künstlergruppe der Kapisten (Kapiści) angehörte. Lupa malte bereits seit seiner Kindheit mit 
Leidenschaft gern und zwar vor allem sein Phantasieland. Er malte mit dem Ziel seine 
Fantasien zu verwirklichen.27 Seine Arbeiten kamen jedoch an der Akademie nicht gut an und 
trugen ihm den Vorwurf ein, sie seien zu literarisch und symbolisch. Dieses Problem betraf 
jedoch nicht nur ihn, sondern seine ganze Generation, die bereits zum Symbolismus und 
Surrealismus tendierte, jedoch von Kapisten unterrichtet wurde, denen vor allem 
Farbkompositionen wichtig waren. Er wechselte in den Fachbereich Grafik in die Werkstatt 
von Mieczysław Rymkiewicz, welcher der Künstlergruppe „9 Grafików“ angehörte.28 Dort 
wurden seine Zeichnungen endlich akzeptiert. Das Studium an der Akademie bezeichnet er 
                                                 
24
 Vgl. Schorlemmer, S. 3.  
25
 K. Lupa. In: Katarzyna Bielas: Kwiaty we włosach. Gazeta Wyborcza, 10.06.2008. Im Folgenden als Bielas 
kurzzitiert.  
26
 Vgl. Schorlemmer, S. 2f. 
27
 Vgl. Niziołek, S. 11.  
28
 Vgl. Schorlemmer, S. 4. 
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heute jedoch als Zeit der Regression und der Selbstzweifel an seinen Vorstellungen sowie 
seinen künstlerischen Neigungen.29 Seine Erwartungen wurden keineswegs erfüllt. 
Nach dem Diplom an der Akademie im Jahre 1969 begann er gleich das nächste Studium und 
zwar Filmregie an der Państwowa Wyższa Szkoła Teatralna i Filmowa (PWSTiF) in Łódź. In 
Łódź arbeitete er zuerst als Bühnenbildner und dann als Regisseur mit dem Studententheater 
Cytryna zusammen. Nach zwei Jahren wurde er der Schule verwiesen. Die Gründe waren 
provokatives Verhalten, unterschiedliche künstlerische Ansprüche und ein anderer Zugang zu 
der Materie30, sozusagen seine Avantgarde. Andere Stimmen sprechen von einem Verweis 
wegen seiner in dieser Zeit offen gezeigten Homosexualität31, was Lupa selbst auch als Grund 
des Verweises ansieht32. Außerdem stimmte seine Persönlichkeit gar nicht mit dem doch 
spezifischen Umfeld der Filmemacher überein.33 In dieser Zeit, den 1960er Jahren, fühlte sich 
Lupa nach eigenen Angaben als Exzentriker, der äußerlich der Hippie-Mode folgte, sich aber 
dieser Ideologie nie anschloss, obwohl er teilweise deren Lebensstil teilte. Er interessierte sich 
für Esoterik, Magie, Selbstverwirklichungskulte wie auch für Tiefen- und Parapsychologie, 
was sehr stark in sein Theater einfloss.34 
Diesem Abschnitt folgte eine Zeit des Suchens nach einem Ziel und einer Beschäftigung. 
1973 bewarb er sich an der Państwowa Wyższa Szkoła Teatralna (PWST) in Warszawa mit 
einem Regiekonzept von Nadobnisie i kaczodany von Witkacy. Er wurde aber abgelehnt. Mit 
einer neuen Überarbeitung dieses Werks bewarb er sich noch einmal ein Jahr später, diesmal 
jedoch an der Państwowa Wyższa Szkoła Teatralna (PWST) in Kraków, wo er auch am 
Fachbereich für Theaterregie angenommen wurde.35 Das Theater erwies sich endlich als ein 
Bereich, der all seine Interessen beinhaltete und der sein Schaffen akzeptierte und 
anerkannte.36 In Kraków lernte er auch Konrad Swinarski kennen, der in der 
Theaterhochschule sein Lehrer war und dessen Schaffen einen großen Einfluss auf Lupas 
Theater hatte. Lupa arbeitete sogar als Assistent von Swinarski bei seiner Inszenierung von 
Hamlet am Stary Teatr in Kraków. In dieser Zeit hatten auch Tadeusz Kantor und Jerzy 
                                                 
29
 Vgl. Niziołek, S. 11f. 
30
 Vgl. Schorlemmer, S. 4 und Niziołek, S. 12. 
31
 Vgl. Bielas. 
32
 Vgl. K. Lupa. In: Łukasz Maciejewski: Krystian Lupa - tym razem o kinie. Film 8 (2008). Der Regisseur 
sprach das erste Mal öffentlich über seine Homosexualität in einem von Łukasz Maciejewski geführten 
Interview für die Zeitschrift „Machina“ im Jahre 2007. 
33
 Vgl. Krystian Lupa: Utopia i jej mieszkańcy. Kraków: Baran i Suszczyński 1994, S. 223. Im Folgenden als 
Lupa und Seitenzahl kurzzitiert. 
34
 Vgl. Schorlemmer, S. 4. 
35
 Vgl. Niziołek, S. 12. 
36
 Vgl. Lupa, S. 223. 
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Jarocki einen enormen Einfluss auf Lupa.37 Nach eigenen Aussagen war der junge Regisseur 
zu jener Zeit „wild fasziniert“ vom Theater Kantors.38 
In den Jahren 1961-1977 studierte er also an mehreren Hochschulen und in verschiedenen 
Disziplinen. Viele in dieser Zeit gemachte Erfahrungen bezeichnet er als Katastrophen, die 
ihn jedoch zur weiteren Suche und zu weiteren Entscheidungen zwangen. Er hatte dadurch 
aber auch die Möglichkeit zu beobachten, wie die Arbeit in mehreren Fachgebieten aussieht 
und sich zu einem Universalkünstler auszubilden, der sein vielfältiges Können bis heute in 
sein Theater einbringt. Zusätzlich beobachtete Lupa eine Veränderung in der Kunst: den 
Zerfall der Idee der Avantgarde, die Blüte des künstlerischen Autorenkinos sowie des zu jener 
Zeit höchst unkonventionellen und mondernen Theaterschaffens von Kantor und Swinarski.39 
Ganz treffend schreibt Grzegorz Nizołek hierzu: 
 
Z życiorysu, w którym kryzysy, utrata celu, niejasność co do własnej drogi stanowią 
najbardziej twórcze i duchowo płodne doświadczenie, uczyni Lupa ważną osnowę 
tematyczną przyszłych swoich przedstawień.40 
 
Die Lehrjahre bilden also „einen biographischen Erfahrungshorizont für sein 
„selbstreferentielles Theater“41, ein Theater, das sich auf nichts außer sich selbst bezieht. Die 
Themen, die ihn zu jener Zeit beschäftigten, und die Ereignisse, die ihn zu jener Zeit prägten, 
werden zu Hauptthemen in seinen späteren Inszenierungen: menschliche Krisen, 
Unsicherheiten und Orientierungslosigkeit.42 Das sind Themengebiete, die auch im Schaffen 
Thomas Bernhards von großer Bedeutung sind. 
1977 beendete Lupa sein Studium an der Krakauer Theaterhochschule mit einer Aufführung 
des Stücks Nadobnisie i kaczodany von Witkacy. Diese wurde sowohl vom Publikum als auch 
von der Kritik sehr positiv aufgenommen und verschaffte ihm ein Engagement am Cyprian-
Norwid-Theater in Jelenia-Góra und die Einladung zur Gastregie am Stary Teatr in Kraków.43 
In dieser Zeit experimentierte er sehr viel mit dem Theater, aber auch mit Drogen.44 
Ab 1977 arbeitete Lupa fast ausschließlich mit diesen zwei Theatern zusammen. Er wurde 
dort heimisch und nahm viele Schauspieler für sich ein, die ihm vertrauten und die bereit 
                                                 
37
 Vgl. Schorlemmer, S. 5-8. 
38
 Vgl. Michel Archimbaud: Entrien avec Krystian Lupa. Kraków, Paris: Centre National du Théâtre 1999, S. 22. 
Im Folgenden als Archimbaud und Seitenzahl kurzzitiert. 
39
 Vgl. Niziołek, S. 13. 
40
 Ebd.  
41
 Schorlemmer, S. 8. 
42
 Vgl. Ebd. 
43
 Vgl. Lupa, S. 223. 
44
 Vgl. Schorlemmer, S. 8. 
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waren, mit ihm zu experimentieren. Diese gehören auch unabkömmlich zu seinem heutigen 
Theater.45 
Bis 1986 pendelte Lupa zwischen Kraków und Jelenia-Góra. Zwischen 1988-1995 arbeitete er 
fast ausschließlich am Stary Teatr in Kraków, an dem er seit 1986 fest engagiert war. 46 Dort 
inszenierte und inszeniert er bis heute immer nur auf der Scena Kameralna (Kammerbühne). 
In den letzten zehn Jahren arbeitete er auch immer öfter am Teatr Dramatyczny in Warszawa. 
Seit 1985 ist Lupa außerdem als Dozent an der PWST in Kraków tätig, was seine Arbeit als 
Regisseur im Theater und seine Arbeit an Texten stark beeinflusst. Im Jänner 1994 wurde er 
zum Professor ernannt. Lupa gewann durch dieseTätigkeit immer wieder neue Mitglieder für 
sein Ensemble.47 Die Lehrtätigkeit ist für ihn besonders wichtig, weil sie ihn auch in seinem 
eigenen Schaffen inspiriert. Selbst sagt er darüber Folgendes:  
 
Dla mnie zawsze czynność uczenia jest działaniem w dwie strony. To znaczy twierdzę, że się 
uczę od młodych ludzi i biorę od nich coś, czego nie posiadam już w tej chwili – nową, 
wstępującą wizję świata. To, co oni noszą w wyobraźni, co jest dla mnie fascynujące i z 
czego wielokrotnie później sam korzystam.48 
 
Lupa erhielt zahlreiche Preise unter anderen die zwei bedeutendsten polnischen Theaterpreise: 
den Konrad-Swinarski-Preis (1988) und den Leon-Schiller-Preis (1992). Außerdem wurde er 
2001 mit dem höchsten französischen Orden Ritter der Ehrenlegion (Légion d`Honneur) 
sowie mit dem Österreichischen Verdienstkreuz ausgezeichnet. Diesen erhielt er als bester 
Regisseur der Saison 2000/01 für die Regie bei der Aufführung Auslöschung /Wymazywanie 
nach Thomas Bernhard am Teatr Dramatyczny in Warszawa.49 Im Jahre 2009 erhielt er 
außerdem den Europäischen Theaterpreis.50 
Krystian Lupa verfasste die literarischen Skizzen Utopia i jej mieszkańcy51 sowie zwei 
Prosabände: Labirynt52 (2001) und Podglądanie53 (2003), in die er Teile seiner seit Jahren 
geführten Tagebücher (Dziennik) integrierte. 2003 erschien auch Utopie 2. Penetrationen54, 
ein weiteres mentales Tagebuch bzw. Notizbuch eines Schaffenden und auch die neueste 
Veröffentlichung Lupas. Sie beinhaltet Einträge von 1993-2003, die sich vor allem auf seine 
                                                 
45
 Vgl. Lupa, S. 223. 
46
 Vgl. Schorlemmer, S. 11. 
47
 Vgl. Ebd, S. 13. 
48
 K. Lupa. In: Archimbaud, S. 12.  
49
 Vgl.Culture.pl. http://www.culture.pl/de/culture/artykuly/os_lupa_krystian (Stand: 03.09.2009).  
50
 Vgl. Polen today. http://www.polentoday.de/index.php/content/view/2420/104/ (Stand: 03.09.2009). 
51
 Vgl. Lupa. 
52
 Krystian Lupa: Labirynt. Warszawa: W.A.B 2001.  
53
 Krystian Lupa: Podglądanie. Warszawa: W.A.B 2003. 
54
 Krystian Lupa: Utopia 2. Penetracje. Kraków: Wydawnictwo Literackie 2003. Im Folgenden als Lupa 2003 
und Seitenzahl kurzzitiert.  
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Theateraufführungen konzentrieren. Dieser Band ist der zweite Teil einer dreiteiligen 
Publikation des Schaffens Lupas. Der erste Band beinhaltete Gespräche zwischen Beata 
Matkowska-Święs und Krystian Lupa55 und der dritte Band ist derzeit noch nicht erschienen. 
Krystian Lupa lebt heute in Kraków, unterrichtet an der PWST und arbeitet an seinen 
Inszenierungen. 
Bei der Beschäftigung mit Lupa ist es besonders wichtig, sich bewusst zu sein, dass er nicht 
nur Regisseur ist. Er ist auch Schriftsteller, Autor von Theaterstücken, Dramatiker, Adaptator, 
Übersetzer, Bühnenbildner, Grafiker, Maler, Musiker und Pädagoge. In dieser Arbeit wird 
Lupa als Regisseur im Mittelpunkt stehen. Es ist jedoch nicht möglich, ihn als Regisseur 
isoliert darzustellen, da all seine Tätigkeiten unabdingbar in sein Schaffen einfließen. 
Auf Lupas Theater und seine Entwicklung mit seinen Inszenierungen wird im nächsten 
Unterkapitel näher eingegangen.  
 
 
2.2 Das Theater Krystian Lupas 
 
Lupolodzy – osobliwy klan ludzi, różnego wieku i profesji, zjeżdzający z całej Polski na 
przedstawienia w Starym Teatrze. Tak samo już dużo wcześniej jeździli na Lupę do Jeleniej 
Góry. To wyznawcy; sezon bez nowego przedstawienia krakowskiego reżysera wydaje im się 
stracony. Gotowi są więć po trudach podróży, po pracy, zajęciach na uczelni spędzać w jego 
teatrze coraz więcej godzin; uczestniczyć w całych cyklach długich wieczorów, nie czując 
pragnienia, głodu, bólu mieśni. Znieśliby pewnie jeszcze więcej niewygód, by kontemplować 
całą dobę sceniczną rzeczywistość, gdzie czas zdarzeń odmierzałyby prawdziwe zegarki. 
Zanurzeni w wykreowanej przez Lupę rzeczywistości przestaja dostrzegać jej sztuczność, 
realne życie wydaje się odległe, a napewno o wiele mniej intensywne od tego, jakie oglądają. 
Dla poszukiwaczy prawdy w teatrze, teatr Lupy jest objawieniem, to, co mówi reżyser – a 
mówi dużo i chętnie komentuje własną twórczość – iluminacją.56 
 
So beschreibt Elżbieta Baniewicz Menschen, die vom Theater Lupas fasziniert sind, aber auch 
indirekt sein Theater. Auf der einen Seite finden wir die oben beschriebenen „Lupologen“, auf 
der anderen Seite Menschen, die schon nach einigen Minuten der Vorstellung aus dem 
Theater fliehen, um nie wieder eine von Lupas Inszenierungen anschauen zu müssen. Schon 
die Existenz von solch unterschiedlichen Meinungen lässt darauf schließen, wie 
außergewöhnlich das Theater Lupas sein muss und auch tatsächlich ist. Auf die Beschreibung 
dieses Theaters und seine Außergewöhnlichkeit soll sich dieses Kapitel konzentrieren.  
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 Beata Matkowska-Święs: Podróż do Nieuchwytnego. Rozmowy z Krystianem Lupą. Kraków: Wydawnictwo 
Literackie 2003. Im Folgenden als Matkowska-Święs und Seitenzahl kurzzitiert. 
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 Elżbieta Baniewicz: Cierpieć czyli być. In: Dies.: Lata tłuste czy chude? Szkice o teatrze 1990-2000. 
Warszawa: Errata 2000, S.101-107; hier S.101. Im folgenden als Baniewicz und Seitenzahl kurzzitiert.  
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2.2.1 Einflüsse 
 
Lupas Theater ist höchst originell und individuell, trotzdem blieb Krystian Lupa von anderen 
Theatermachern nicht unbeeinflusst. Vor allem die polnischen Regisseure Konrad Swinarski 
und Tadeusz Kantor hatten einen immensen Einfluss auf sein Schaffen. Schon im Jahre 1979 
sagte Lupa: „Zdarzeniem psychicznym była i jest dla mnie twórczość Swinarskiego i 
Kantora.“57 
Konrad Swinarski (1929-1975) war nicht nur Regisseur, sondern so wie Lupa auch 
Bühnenbildner. Er erschuf einen eigenen Stil, dank dessen er heute als einer der originellsten 
und bedeutendsten Theatermacher in der Geschichte des polnischen Theaters gilt. Ziel seines 
Theaters war es, vor allem eine Ästhetik zu schaffen, die die Welt mit all ihren 
Widersprüchen darzustellen versucht. Bei Swinarski zeichnet sich ganz prägnant das Porträt 
eines Moralisten ab, für den im Theater nicht die Ausdrucksmittel die wichtigsten sind, 
sondern die Idee, welcher diese Ausdrucksmittel dienen sollen.58 Er legte besonderen Wert 
auf die Bildkomposition (die Schönheit der Gesamtheit grenzte an die Hässlichkeit des 
Details), auf die Musik, auf den Rhythmus und auf die Plastizität der Bewegung. Auch war 
ihm die Arbeit mit Schauspielern wichtig und er hatte eine gute Beziehung zu ihnen.59 Alles 
Eigenschaften, die auch auf Lupa zutreffen. Dies wird vor allem aus einem Satz Swinarskis 
klar, der gleichfalls von Lupa stammen könnte: „Ujawnienie tajemnicy tego, co 
niewyjaśnione – to mnie pociąga w teatrze.“60. 
Lupa lernte Swinarski persönlich kennen und zwar in der PWST in Kraków, wo Swinarski 
unterrichtet hatte. In derselben Zeit war Lupa auch sein Assistent im Stary Teatr. Den 
Einfluss, den Swinarski auf Lupa ausgeübt hatte, finden wir nicht im Bereich des Repertoires. 
Die Ähnlichkeit besteht in der Art des Verständnisses des Schaffensprozesses. Bei Swinarski 
lernte Lupa den Text mehrmals und aus verschiedenen Richtungen anzugreifen, seine tiefsten 
Bedeutungen zu ergründen und auch die intensive und sehr persönliche Zusammenarbeit mit 
den Schauspielern.61 Über den Einfluss Swinarskis auf sein Schaffen sagte Lupa Folgendes:  
 
…nauczył mnie wielkiej nieufności do wszystkich pierwszych pomysłów, do tych ogólnych i 
natychmiastowych zaszeregowań. Wyrobił nawyk wnikania w strukturę każdej sceny, w jej 
atomy. [...] Nauczyłem się nieufności do tego, co już wiem. Próbując rozwikłać tajemnicę 
                                                 
57
 K. Lupa. In: Anna Sobańska: Żałosną rzeczą jest naśladować siebie. Teatr 15 (1979). Im Folgenden als 
Sobańska kurzzitiert.  
58
 Vgl. August Grodzicki: Reżyserzy Polskiego Teatru. Warszawa: Interpress 1979, S. 133. Im Folgenden als 
Grodzicki und Seitenzahl kurzzitiert.  
59
 Vgl. Jan Wojnowski (Hg.): Wielka Encyklopedia PWN. Bd. 26. Warszawa: PWN 2005, S. 282. 
60
 Grodziecki, S. 145.  
61
 Vgl. Niziołek, S. 13f. 
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jakiejś sceny potrzebuję zarówno kontaktu z aktorami, w ogóle z innymi ludzmi, jak i 
samotnści.62 
 
Er spricht hier also über Eigenschaften, die er bis heute in seinem Theater pflegt und die sein 
Theater charakterisieren. 
Tadeusz Kantor (1915-1990) war ebenso wie Swinarski und Lupa nicht nur ein polnischer 
Regisseur. Er war auch Maler, Bühnenbildner und Grafiker. All diese Fähigkeiten hatten 
Einfluss auf sein Schaffen. „Permanentna awantgarda - tak określa się twórszczość Tadeusza 
Kantora“, schreibt Grodziecki über Kantor in seinem Buch über die wichtigsten Regisseure 
Polens nach dem Zweiten Weltkrieg.63 Kantor revolutionierte das polnische Theater, indem er 
immer wieder durch seine zahlreichen Reisen neue Phänomene nach Polen brachte.64 Lupa 
faszinierten am Theater Kantors vor allem seine Exkurse an die Grenzen des Theaters und die 
gleichzeitige Entblößung zweitrangiger, beschämender Zustände und Reaktionen von 
Menschen.65 Jedoch ist die Ästhetik und die Weltsicht Lupas eine ganz andere als jene von 
Kantor. Trotzdem war Lupa nach eigenen Angaben eine Zeitlang fasziniert vom Theater 
Kantors und dieses hatte einen enormen Einfluss auf seine eigene Entwicklung und sein 
Schaffen.66 
Von Swinarski und Kantor lernte er ganz besonders viel über die Arbeit mit dem 
Schauspieler. Bei Swinarski erlernte er die Textanalyse aus der Sicht der Figur, das 
Hindurchdringen zu den abgründigsten Bedeutungen des Textes durch die Erweckung und 
den dauernden Reiz der Empfindlichkeit des Schauspielers. Bei Kantor wiederum beobachtete 
er die Schauspieler. In ihrer Arbeit erkannte er das Entstehen einer ungeduldigen Ekstase, 
eines starken inneren Drucks und das Auftauchen von Konfliktsituationen durch die 
Auseinandersetzung des Schauspielers mit dem Text.67 
Wichtig ist, dass Lupa sich immer von Grotowski68 und sonstigen Arten des alternativen 
Theaters distanzierte. Dies ist bedeutend, denn er gehört zu einer Generation, welche sich mit 
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 K. Lupa. In: Joanna Boniecka: Ja służę demonowi. Odra 4 (1992).  
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 Grodziecki, S. 114.  
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 Vgl. Niziołek, S. 14f. 
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 Jerzy Grotowski (1933-1999) war ein polnischer Regisseur, Theatertheoretiker und Reformator der 
Schauspielkunst. Er gilt als einer der führenden Vertreter der Theateravantgarde und zusammen mit Henryk 
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Rolle wichtig, sondern ein fast rituelles, psychotechnisch geschultes Über-Sich-Hinauswachsen des 
Schauspielers zugunsten seiner Selbsterkenntnis und –befreiung. Diese nahezu religiöse Hingabe an die Bühne 
geht einher mit einer Ablehnung materieller Güter und einem Zusammenleben der Mitglieder des Ensembles. 
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diesem größtenteils identifizierte. Trotzdem kamen aus der Gegenkultur Motive wie Magie, 
Parapsychologie, Tiefenpsychologie in das Theater Lupas.69 
Besonders zu beachten ist, dass Lupa sein Schaffen in einer bereits veränderten 
Theatersituation beginnt. Es ist nun ein Theater nach Swinarski, Kantor, Grotowski und der 
Gegenkulturrevolution. Ein Theater also, das keine so engen Grenzen hat und eine weit 
größere künstlerische Freiheit bietet.70 
Einen immensen Einfluss auf das Schaffen Lupas hatte C.G. Jung.  
 
Jeżeli można mówic o moim mistrzu, to jest nim na pewno Jung. Jest to myśliciel, który mi 
najwięcej wyjaśnił. Jest psychologiem, psychiatrą, jest filozofem, [...] Jung jest gnostykiem 
XX wieku. Jest on również mistrzem drogi, nie tylko mistrzem prawdy, ale mistrzem drogi 
do prawdy.71 
 
Durch Jung entsteht im Theater Lupas die Integration von verschiedensten Denkmotiven und 
Themen. Jung und sein Konzept erlauben es Lupa, alle Symptome und Aspekte seiner 
dargestellten Realität in einer metaphysischen Perspektive zu zeigen, einer Perspektive des 
Geistesprozesses einer tiefgehenden Veränderung der Kultur und Religion. Er will nicht nur 
an der Oberfläche bleiben, sondern in die Figuren eindringen und ihr Unterbewusstsein zu 
einem Teil seiner Inszenierungen machen. In jeder seiner Aufführung bezieht er sich auf ein 
solches Modell. Diese Faszination mit Jung hatte natürlich auch einen immensen Einfluss auf 
das Repertoire Lupas und durch ihn kristallisiert sich die Idee seines Theaters heraus.72 Ein 
Beispiel hierfür wäre das Kalkwerk. Vor allem in der Szene Konrads Traum kann man den 
Einfluss Jungs auf Lupas Schaffen erkennen. Die im Traum vorkommende Symbolik wird 
bedeutend für das Leben Konrads sowie auch für die ganze Inszenierung. Erst der Traum gibt 
der Realität ihre endgültige Bedeutung. Niziołek schreibt ganz treffend, dass obwohl die 
Konzepte Jungs zum Unterbewusstsein und zur Symbolik nicht der einzige 
Interpretationsschlüssel zu Lupas Schaffen sind, sie doch die verschiedensten Aspekte seines 
Theaters verbinden wie z.B. die psychologischen Relationen, die Strukturen der inneren 
Veränderung des Protagonisten oder das Verständnis des Schaffensprozesses.73 
Die hier genannten Personen sind jene, die den meisten und bedeutendsten Einfluss auf Lupa 
hatten. Jedoch sind dies keineswegs alle. Lupa war von mehreren Personen fasziniert und 
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übertrug diese Faszination auch auf sein Theater bzw. sein Schaffen.74 Zu diesen zählen ganz 
bestimmt der polnische Schriftsteller Stanisław Ignacy Witkiewicz (Witkacy) und die 
Österreicher Alfred Kubin, Robert Musil, Hermann Broch, Rainer Maria Rilke oder der in 
dieser Arbeit behandelte Thomas Bernhard. Besonders auffallend ist auch die Beschäftigung 
mit der österreichischen Literatur, die überdurchschnittlich oft von Lupa verarbeitet wird und 
eine wichtige Stellung in seinem Schaffen einnimmt. 
Zur jetzigen Zeit können wir bei Lupa eine intensive Beschäftigung mit dem Schaffen Andy 
Warhols beobachten. Auch das neueste Stück Lupas Factory 2 am Stary Teatr behandelt diese 
Thematik.75 Gleichzeitig aber arbeitet Lupa gerade auch an einem Triptychon mit dem Titel 
Persona. Jedes Stück ist einer anderen Persönlichkeit gewidmet: Marilyn Monroe, Simon 
Weil und Georgji Gurdżijew. Der erste Teil, welcher noch immer am Teatr Dramatyczny in 
Warszawa gespielt wird, behandelt die Person Marilyn Monroes und trägt den Titel Persona. 
Marilyn.76 Am 13. Februar 2010 feierte das zweite Stück aus dieser Reihe Premiere: Persona. 
Ciało Simone.77. Diese Inszenierung des Regisseurs ist, wie erwartet, trotz eines Skandals bei 
der Premiere78, äußerst erfolgreich aufgeführt worden. Wir sehen also, dass Lupa sich nun mit 
so genannten Ikonen beschäftigt, die wie er meint, auch Einfluss auf seine Entwicklung 
hatten.79 
Seine neueste Produktion ist das Stück Poczekalnia.0, die am 08.09.2011 ihre Premiere am 
Teatr Polski in Wrocław feierte. Sie entstand teilweise in Zusammenarbeit mit Dorota 
Masłowska und erhielt sehr negative Kritiken.80 Anhand dessen sieht man aber, dass Lupa 
auch vor der Zusammenarbeit mit jungen Künstlern nicht zurückschreckt und sich von ihnen 
inspirieren lässt. 
Lupas Theater trägt also unikale Züge, ist aber meistens von irgendeinem anderen Künstler 
stark inspiriert. 
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 Diese zwei Dinge werden hier ganz bewusst getrennt, da zu seinem Schaffen ja nicht nur das Theater zählt, 
sondern auch seine Zeichnungen und seine literarischen Aufzeichnungen (Dziennik). 
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 Vgl. Stary Teatr w Krakowie. Factory 2.  
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76Vgl. Waldemar Wasztyl: Screen Test. Marilyn. Didaskalia 91 (2009), S. 2-5. 
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 Teatr Dramatyczny. Persona. Ciało Simone. http://teatrdramatyczny.pl/spektakle/persona__cialo_simone 
(Stand: 19.01.2011).  
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 Teatr Polski. Poczekalnia.0. http://www.teatrpolski.wroc.pl/przedstawienia/poczekalnia-0 (Stand: 30.04.2012). 
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2.2.2 Entwicklung 
 
Krystian Lupa hat in seinem Leben viele verschiedene Schaffensphasen durchlebt und sein 
Theater veränderte sich mit der Zeit auch einigermaßen. Manche erkennen klare Zäsuren in 
seinem Werk. Auch inszenierte er je nach Schaffensphase verschiedene Autoren. Im Kern und 
in der Hauptidee blieb sein Theater aber immer gleich. Er verfolgte immer die gleichen Ziele 
und betonte immer wieder, dass der Weg zur endgültigen Inszenierung von größter Bedeutung 
sei. 
Es wird nun zuerst auf die Entwicklung seines Theaters in den verschiedenen 
Schaffensphasen eingegangen und dann das Theater Lupas allgemein charakterisiert, was zum 
Teil schon im vorigen Kapitel geschehen ist. 
Uta Schorlemmer teilt das Schaffen Lupas in drei Phasen ein.81 Die erste Phase setzt sie 
zwischen 1976 und 1986, also noch zu Beginn von Lupas Arbeit als Theaterregisseur. Diese 
ist sehr stark durch Witkacys Ästhetik und Lupas Verständnis dieser Ästhetik geprägt. Lupa 
arbeitet zu dieser Zeit auch an Stücken anderer Autoren wie z.B. Mrożek, Gombrowicz, 
Wedekind, jedoch unterscheiden sich diese Aufführungen nicht sehr von den Witkacy-
Inszenierungen, denn Lupa arbeitet an diesen Texten dieselben Probleme und Motive ab. 
Lupas erste Witkacy-Inszenierung war Nadobnisie i kaczodany 1977 an der PWST in Kraków, 
welche als Diplom galt. Schon damals spielten in seiner Aufführung Andrzej Hudziak und 
Alicja Bienicewicz mit, die bis heute zu seinem Ensemble gehören. Weiters inszenierte Lupa 
1981 Witkacys Pragmatyści, 1982 Bezimienne dzieło  und 1986 Maciej Korbowa i Bellatrix. 
Von Sławomir Mrożek inszenierte Lupa 1976 Rzeźnia  und 1982 Pieszo, von Witold 
Gombrowicz 1978 Iwona, Księżniczka Burgunga  und 1984 Ślub. Sonst brachte er in dieser 
Zeit noch Werke von Stanisław Wyspiański, Stanisław Przybyszewski, Leonid Andrejew und 
Frank Wedekind auf die Bühne. Zu dieser Zeit arbeitete Lupa am Theater in Jelenia Góra, wo 
sich eine besondere Arbeitsatmosphäre entwickelte, da der Regisseur mit seinen 
Schauspielern sehr eng zusammen und wie in einem Laboratorium arbeitete.82 In dieser Zeit 
stellte er auch zwei Inszenierungen vor, die er selbst verfasst hatte. Przezroczysty pokój 
(1979) und Kolacja  (1980) zeigen ganz deutlich, welche Problematik Lupa interessierte. Sie 
sind den anderen zu dieser Zeit aufgeführten Stücken ähnlich, jedoch befreit von der Literatur. 
In ihnen zeigt das Theater Lupas seine reinste Gestalt: „afabularnego teatru sytuacji 
międzyludzkich i hipnotycznie oddziałujących stanów psychicznych.“83. 1985 inszenierte 
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Lupa noch seine erste Prosaadaption von Alfred Kubins Die andere Seite, die auch noch in 
der Ästhetik der Witkacy-Inszenierungen gehalten ist. Die erste Phase ging mit der 
Aufführung von Maciej Korbowa i Bellatrix 1986 zu Ende.84  
Zusammenfassend kann man sagen, dass Lupa in der ersten Phase seines Schaffens 
überwiegend Texte der polnischen Literatur inszenierte, aber solche, die eher selten gespielt 
wurden.85 Das Repertoire setzt sich stimmig zusammen, einerseits Witkacy - Gombrowicz, 
andererseits das wenig bekannte expressionistische Drama. Auch in der Problematik finden 
wir einen Hauptaspekt: die Fragestellungen der zwischenmenschlichen Kontakte, wie z.B. die 
Erotik. Die Stilistik aller Stücke ist auch gleich: das richtige Verständnis der Funktion der 
Musik im Theater, der Rhythmus, die Präzision und Großzügigkeit in der Organisation von 
Gruppenszenen.86 Sein Theater mit seiner Problematik scheint in den 1980er Jahren noch 
exotisch zu sein, da das polnische Theater zu jener Zeit andere Themen bevorzugte, vor allem 
solche, die stärker das Bild der damaligen Realität behandelten. Dies ist auch der Grund dafür, 
dass Lupa in der ersten Phase seines Schaffens keinen wirklichen Erfolg hatte. 87 
Nach der ersten Phase verlangsamten sich das Tempo der Inszenierungen und auch das 
Tempo, mit dem sie aufeinander folgten. Pro Saison brachte Lupa ca. eine Inszenierung zur 
Premiere, manchmal nur eine Wiederaufnahme und manchmal gar keine. Nach zwei Jahren 
Unterbrechung kehrte Lupa 1988 mit Musils Marzyciele  in die Öffentlichkeit zurück. Hier ist 
laut Schorlemmer88 und Niziołek89 die erste Zäsur in Lupas Schaffen zu setzen. Nicht nur 
deshalb, weil Lupa zu jener Zeit die Zusammenarbeit mit dem Theater in Jelenia Góra 
beendete und weil kurz danach sein Ensemble auseinanderbrach. Lupa beschreibt diese Zeit 
selbst als Übergang von einer metaphysischen in eine ethische Phase.90 Während Lupa bis 
1986 abwechselnd in Jelenia Góra und Kraków arbeitete, tut er das zwischen 1988 und 1995 
fast ausschließlich am Stary Teatr in Kraków. Ab 1988 konzentrierte sich Lupa auf die 
Inszenierung von Prosawerken. Bei Lupas Stoffen aus dieser Schaffensphase handelt es sich 
vor allem um Literatur aus der Zeit des Zerfalls der K.u.K. Monarchie. 1990 inszenierte Lupa 
Musils Der Mann ohne Eigenschaften91 und 1991 Rilkes Die Aufzeichnungen des Malte 
Laurids Brigge92. Seit der Inszenierung im Jahre 1990 von Dostojewskis Die Brüder 
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 24 
Karamasow, mit der polnischen Übersetzung des Titels Bracia Karamazow als Name der 
Inszenierung, steht Lupa auch in der Gunst der Kritiker.93 „Mit dem Wechsel der Gattung 
änderten sich auch die Themen und die Art ihrer Abhandlung im Theater“94, schreibt hierzu 
Schorlemmer ganz treffend. Einen ganz besonderen Stellenwert hat hier die Inszenierung von 
Thomas Bernhards Kalkwerk 1992. In der minimalistischen Konzentration dieser 
Inszenierung fokussierte sich sein ästhetisches Konzept und Lupa behauptete selbst, dass er 
mit der Inszenierung von Kalkwerk die Grenze in der Behandlung des selbstreflektiven 
Protagonisten erreicht hat.95 Majcherek setzt mit dieser Inszenierung noch eine Zäsur96, mit 
der aber Schorlemmer nicht ganz übereinstimmt.97 Mit Kalkwerk gelang Lupa jedoch ganz 
sicher der Durchbruch zu breiteren Publikumsschichten und zu größerer nationaler und 
internationaler Bekanntheit. 
Die dritte Phase beginnt nach Schorlemmer mit der Adaption und Inszenierung des zweiten 
Teils von Hermann Brochs Roman Die Schlafwandler mit dem Titel Esch oder die Anarchie 
(Lunatycy. Esch, czyli Anarchia ). 1995 begann die Zeit der Auseinandersetzung mit dem 
Werk dieses Autors, die Lupa danach mit der Dama z jednorożcem 1997 und mit dem dritten 
Teil von Die Schlafwandler - Hugenau oder die Sachlichkeit (Lunatycy. Huguenau, czyli 
rzeczowość ) 1998 fortsetzte.98 In dieser Schaffensphase wendet sich Lupa einem neuen Typ 
von Figuren zu: 
 
Die Erkenntnisprozesse beschränken sich nun nicht mehr ausschließlich auf hochgradig 
differenzierte Persönlichkeiten, sondern werden auch von Personen durchlebt und diskutiert, 
die „einfacher gestrickt“ sind.99 
 
Jedoch wich Lupa bei der Doppelinszenierung Dama z jednorożcem  und Kuszenie cichej 
Weroniki  nach Musil teilweise von diesem Figurentypus ab. 
Zu dieser dritten Phase zählen Stücke, die in den 1990er Jahren entstanden, u.a. die zwei 
Stücke von Thomas Bernhard (Immanuel Kant und Rodzeństwo– beide 1996), Powrót Odysa  
von Wyspiański 1998, Kunst (Sztuka) von Jasmina Reza 1997 und Werner Schwabs Die 
Präsidentinnen (Prezydentki) 1999. Hier sehen wir auch eine partielle Rückkehr zur Dramatik 
und eine Öffnung hin zu neuen Häusern, dem Teatr Dramatyczny in Warszawa und Teatr 
                                                 
93
 Vgl. Schorlemmer, S. 11f. 
94
 Ebd., S. 12. 
95
 Vgl. K. Lupa. In: Grzegorz Niziołek: Teatr zarażony literaturą. Didaskalia 5 (1995), S. 6-8; hier S. 6. 
96
 Vgl. Janusz Majcherek: Powymazywaniec. Teatr 5 (2001), S. 15-17; hier S. 15-17. Im Folgenden als 
Majcherek und Seitenzahl kurzzitiert. 
97
 Vgl. Schorlemmer, S. 12. 
98
 Vgl. Ebd. 
99
 Ebd. 
 25 
Polski in Wrocław. Mit den neuen Häusern kommen natürlich auch neue Schauspieler, was 
aber nicht heißt, dass die alten nicht mehr auftreten. Im Laufe der 1990er Jahre nahm Lupas 
Tempo wieder rasant zu. Er inszenierte quantitativ mehr und arbeitete auch an mehreren 
Inszenierungen im Theater und Fernsehen gleichzeitig. Die Probezeiten für seine großen 
Inszenierungen erstrecken sich jedoch nach wie vor über mehrere Monate.100 
2001 wandte sich Lupa wieder Bernhard zu, und zwar seiner Adaption des Romans 
Auslöschung101 am Teatr Dramatyczny in Warszawa. Diese Inszenierung wurde von Lupa 
programmatisch als Wendepunkt geplant. In diesem Stück differenziert sich sein Konzept aus 
und die verschiedenen Figurentypen koexistieren gleichberechtigt nebeneinander. 
Schorlemmer meint sogar, dass in dieser Regiearbeit die verschiedenen Formen der 
Selbstbezüge zusammenlaufen, „wodurch die Inszenierung zu einer Art Resümee der 
vorangegangenen Theaterarbeit Lupas wird“102. 
Danach inszenierte Lupa fleißig weiter u.a. Bulgakows Roman Meister und Margarita (Mistrz 
i Małgorzata) 2002, Asyl nach Nachtasyl oder Am Boden von Maxim Gorki 2003, Klaras 
Verhältnisse (Stosunki Klary) nach Dea Loher 2003 und Zarathustra (Zaratustra) nach 
Friedrich Nietzsche 2004. 2006 kehrte er wieder zu Thomas Bernhard zurück, und zwar mit 
der Inszenierung Na szczytach panuje cisza  am Teatr Dramatyczny in Warszawa. Die 
neuesten Stücke Lupas Factory 2 (2008), Persona. Marilyn (2009), Persona. Ciało Simone 
(2010) und Poczekalnia.0 (2011) wurden schon im vorigen Unterkapitel kurz besprochen. All 
diese Stücke, die nach 2000 entstanden sind, sollte man einer neuen Phase im Theater Lupas 
zuordnen, denn es ist eine klare Verwandlung seines Theater zu erkennen. Der Regisseur 
sprach in ihnen ganz bewusst sein „Werk“, seinen bis zur Perfektion getriebenen Stil und 
seine Ästhetik an. Er legte den Schwerpunkt immer mehr auf die offene, nicht abgeschlossene 
Struktur seiner Aufführungen und stellte wieder einmal in seinem Schaffen, aber vielleicht 
zum ersten Mal so radikal, die Frage nach den Grenzen des Theaters, dem Wesen des 
theatralischen Ereignisses, der Schauspielkunst und des Schaffensakts. All das findet jedoch 
auf den Antipoden der Jungschen Individuation statt, in einem Raum, der durch die 
Postmoderne geöffnet wurde. 
Abschließend soll noch darauf aufmerksam gemacht werden, dass an der Gesamtheit der 
Inszenierungen zu beobachten ist, dass sich diese zusammenfügen, und zwar so, als seien sie 
ein einziges Werk. Dies hängt mit Lupas Einstellung zu seinem Theater zusammen. 
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2.2.3 Charakterisierung 
 
Es ist nicht ganz einfach Lupas Theater kurz zu charakterisieren, denn es hat sehr viele 
Besonderheiten und für Lupa ist jedes Detail von Bedeutung. Durch seine Vielseitigkeit ist er 
auch im Theater selten nur für die Regie verantwortlich, sondern meistens auch für die Musik, 
das Bühnenbild und den Text. Lupa erschafft ein eigenes „Autorentheater“, wo alles von ihm 
abhängt und von ihm ausgeht. Theater ist für ihn nicht nur Kunst, es ist sein Leben. 
 
Teatr jego rodzi się bowiem nie tylko na styku różnorodnych zainteresowań twórczych 
(literatura, plastyka, film, muzyka), ale przede wszystkim na skrzyżowaniu sztuki i życia, 
indywidualnej biografii i duchowych przemian całej epoki.103 
 
Diese Sätze von Grzegorz Niziołek beschreiben ganz treffend Lupas Theater und vor allem 
seine Einstellung zu ihm. Für Lupa ist Theater nicht nur sein Arbeitsplatz, nicht nur Kunst – 
es ist vor allem ein ganz wichtiger, wenn nicht der wichtigste Teil seines Lebens. Deshalb 
nimmt er auch alles, was in seinem Theater passiert, so ernst. Selbst meinte er hierzu: 
 
Uważam, że nie robię teatru tak, jak chcę, tylko tak, jak muszę, tak jak wypływa to z mojej 
natury i z mojego sposobu traktowania problemu.104 
 
Diese Worte zeigen ganz deutlich, dass Lupa sein Theater persönlich ernst nimmt und seine 
Persönlichkeit darin steckt. In seinem Theater finden wir die künstlerische Aufarbeitung der 
eigenen Biographie. Dabei handelt es sich, wie Schorlemmer treffend bemerkt, „nicht um ein 
Äquivalent der Biographie, sondern um eine eigenständige Leistung, die sich aus erinnerten, 
geträumten und gedeuteten Elementen der Biographie speist“105. Lupa zitiert zwar des öfteren 
direkt aus seiner Biographie, stilisiert diese jedoch zum Kunstprodukt, das auch ohne das 
Wissen um das biographische Zitat funktioniert. Schorlemmer bezeichnet daher Lupas 
Theaterarbeit als einen „Prozeß der sich verändernden Selbstdeutung“106. In seinen 
Inszenierungen können wir auch ganz stark seinen persönlichen Prozess der Individuation 
ablesen: 
 
I tu nie interesuje mnie prezentacja treści poszczególnych dramatów, lecz wewnętrzny, mój 
osobisty proces dojrzewania treści, ich udział w akcie indywiduacji.107 
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Daraus wird ersichtlich, wie stark das Theater und das künstlerische Schaffen für Lupa zur 
existentiellen Notwendigkeit geworden sind.108 
Die Verknüpfung von Theater und Biographie finden wir in Lupas Tagebuchmonologen, 
seinem Dziennik, in denen Theater und Leben strikt miteinander verknüpft sind, wobei es 
hierbei keine klaren Grenzen gibt, weil Lupas Leben sein Theater ist. 
Krystian Lupa ist bei jeder seiner Vorstellungen persönlich dabei und lässt sich keine 
entgehen. Ist sie gelungen, ist er glücklich. Ist sie es nicht, geht er deprimiert nach Hause. 
Während der Vorstellung von Bulgakows Meister und Margarita im Jahre 2002 betrat Lupa 
erstmals in seiner Laufbahn selbst die Bühne, um aktiv auf das Bühnengeschehen und die 
Figuren einzugehen. Er gibt den Schauspielern Anweisungen und verschwindet wieder auf 
seinem Sitzplatz im Publikum. Er nimmt also aktiv Anteil an jeder Vorstellung und ist ein 
Teil von ihr. Durch seine Präsenz konstruiert Lupa eine direkte Verknüpfung zwischen sich 
und dem Bühnengeschehen. Er nimmt damit eine ähnliche Position in seinem Theater ein, wie 
Tadeusz Kantor es getan hat. Dies ist eine der Prallelen zwischen Kantors und Lupas 
Beziehung zum Theater. 
Zu den Schauspielern ist er oft streng, schreit sie manchmal an und kennt oft kein Tabu. Die 
Proben dauern monatelang, damit alles bis zum kleinsten Detail perfektioniert wird. Doch die 
Proben sind für Lupa schon Teil des Stücks. Sie sind Teil seines Theaters und des Prozesses 
der Entstehung eines Theaterstücks. Dieser Prozess steht bei Lupa im Mittelpunkt, nicht die 
endgültige Aufführung, sondern der Prozess der Entstehung, der Veränderung, der 
Erkenntnis. Denn für Lupa sollen seine Stücke so nah wie nur möglich an die Wahrheit über 
die Welt und den Menschen herankommen. Diese Arbeitsweise ähnelt wiederum sehr der von 
Grotowski. 
Da Lupa später nichts von diesen Erlebnissen und Erkenntnissen bei der tatsächlichen 
Aufführung vor dem Publikum verlieren möchte, dauern seine Inszenierungen oft mehrere 
Stunden oder ziehen sich über zwei Abende hin: 
 
Wielogodzinne przedstawienia mają charakter dokumentu wspólnej pracy z aktorami. Z 
każdym fragmentem łączy się jakieś olśnienie, odkrycie, które pragnie Lupa ocalić. To raczej 
zapisy procesu, aktu twórczego niż zamknięte, skończone przedstawienia.109 
 
Viele Kritiker bezeichnen die Stücke Lupas als sehr langatmig und sogar langweilig. Doch 
Lupa genießt diese sich hinziehenden Stücke, die charakteristisch für sein Schaffen und auch 
eng mit der Ideologie, die hinter seinem Theater steht, verbunden sind.  
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Wichtig in diesem Zusammenhang sind die „Apokryphen“ (Apokryfy ), wie Lupa sie selbst 
nennt. Dies sind von Lupa selbst verfasste Szenen, die so im literarischen Originaltext nicht 
vorkommen, jedoch in der Sprache und im Stil des inszenierten Autors geschrieben sind. 
Durch sie werden die Stücke besonders lang. In Lupas Inszenierungen finden wir unzählige 
„Apokryphen“, die unterschiedlich sein können. Es kann ein Fragment eines 
dazugeschriebenen Dialogs sein, was wir oft in seinen Adaptionen finden können, oder eine 
stumme Szene, welche erst bei den Proben zur Inszenierung entsteht. Den Begriff hat Lupa 
wohl nicht zufällig gewählt, denn sein loyales Verhältnis zum Text, welches er noch bei den 
Inszenierungen Witkacys pflegte, wurde mit der Zeit immer lockerer.110 So entfernten sich die 
Stücke Lupas immer mehr von den Originalen, denen sie zugrunde lagen. In diesem 
Zusammenhang steht auch seine Lektüre des literarischen Werks als eines Palimpsests. Das 
bedeutet, dass hier eigentlich zwei Texte vorhanden sind, ein offenkundiger und ein 
versteckter. Diese Art des Lesens hat nach Niziołek zwei Konsequenzen. Einerseits, dass 
beide Texte, also der offenkundige und der versteckte, miteinander kollidieren können, weil 
ihr Sinn nicht nur anders, sondern auch ganz widersprüchlich sein kann. Andererseits entsteht 
zwischen dem Autor der Inszenierung und dem Publikum ein „Bruch“. Das, was für Lupa das 
Lesen des versteckten Inhalts ist, ist für das Publikum eine ganz subjektive Vision des 
Regisseurs oder auch eine Polemik mit dem Autor des ursprünglichen Textes.111 
Die Literatur, die Lupa für seine Inszenierungen auswählt, hängt ganz stark mit seinem 
Theater und seinem Kunst- bzw. Lebensverständnis zusammen. Diese Literatur hebt sich 
durch verschiedene Eigenheiten wie symbolische Aspekte der Realität, eine gewisse Art von 
zwischenmenschlichen Beziehungen, eine nahe am Zerfall stehende oder von Krisen befallene 
Wirklichkeit oder irrationale Beweggründe für menschliches Handeln (wie z.B. Wahnsinn) 
hervor.112 Dies sind auch die Hauptthemen im Schaffen Lupas und auch die Aspekte, die sich 
im Protagonisten widerspiegeln. „Das Marginale, Unsichtbare, Innere steht im Mittelpunkt 
des Interesses des Regisseurs“113, schreibt Schorlemmer treffend. Bei Lupa wird ein 
unscharfes Bild von Werten, ein zerschlagenes Abbild der Wirklichkeit, ein Zerfall von 
gesellschaftlichen Bindungen und ethischen Normen zur täglichen Erfahrung. Seine Figuren 
suchen die Erfüllung am Rande der Wirklichkeit und an den Grenzgebieten der Existenz. Sie 
machen Experimente mit der Erotik, ihren Geisteserlebnissen und den Relationen mit anderen 
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Menschen. Lupa behandelt oft Themen, die heute zwar nicht mehr tabu sind, jedoch es noch 
vor einigen Jahren waren. Deswegen bekommen die Figuren die Eigenschaften einer 
Initiation und das Wissen um ein Geheimnis, das sehr intensiv ist.114 Bei Lupas Figuren 
finden wir den Prozess einer Individuation115, wie wir ihn von C.G. Jung kennen. Lupa hat in 
dem Modell seines Theaters ein Universum für eine solche Figur geschaffen und damit auch 
für den Schauspieler, der in diese Figur schlüpft. Manchmal wird auf diese Weise eine Figur 
sogar auf mehrere Rollen aufgeteilt.116  
Meistens sind es „Lupas Schauspieler“, die diese Rolle oder Rollen übernehmen, denn er hat 
ein Ensemble um sich herum geschaffen, das in fast allen seinen Theaterstücken mitspielt und 
mit dem sein Theater untrennbar verbunden ist. Zu diesen gehören Andrzej Hudziak, Alicja 
Bienicewicz, Piotr Skiba, Agnieszka Mandat, Zbigniew Kosowski, Jan Frycz, Katarzyna 
Gniewkowska, Paweł Miśkiewicz, Maria Zającówna-Radwan, Małgorzata Hajewska-
Krzysztofik und Bolesław Brzozowski.117 Seit einigen Jahren spielen bei Lupa auch immer 
häufiger seine Studenten aus der Theaterhochschule in Kraków. Aus diesem Kreis ist 
besonders die junge Sandra Korzeniak erwähnenswert, die in den neuesten Stücken Lupas 
mitspielt und in Persona. Marilyn. sogar die Hauptrolle übernimmt.118 Die meisten 
Hauptrollen in den Stücken Lupas übernahmen jedoch zwei andere Schauspieler: Piotr Skiba 
und Andrzej Hudziak. Sie wirkten von Anfang an in Lupas Theater mit. Beide reiften in 
seinem Theater heran und veränderten sich auch als Menschen – mit ihnen auch die von ihnen 
dargestellten Figuren. Beide übernahmen die Rollen unterschiedlicher Charaktere. Skiba 
spielte meistens überempfindliche Ästheten mit einem Hang zum Narzissmus, eine Art vom 
archetypischen Puer aeternus. Dieser Begriff stammt zwar aus Ovids Metamorphosen, hatte 
jedoch auch für die Psychologie von C.G. Jung eine große Bedeutung. Puer aeternus ist bei 
Jung einer der Archetypen der Menschen. Er steht für eines der ureigenen Element der 
menschlichen Psyche. Hudziak hingegen übernahm meistens die Rollen von Figuren, die 
schon reifer und erfahrener (auch im Bezug auf sich selbst) waren, wobei hier meistens auch 
ein Gefühl der Niederlage und der Bitternis mitschwang.119 Sein Konrad im Kalkwerk ist 
heute schon legendär. 
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Im Theater Lupas existieren zwei Arten von Menschen. Diese Aufteilung sehen wir auch im 
Stil des Schauspielens. Wir finden auf der einen Seite Figuren, die komödiantisch und schon 
fast karikaturhaft dargestellt werden, auf der anderen Seite Gestalten, welche die eigentlichen 
Helden des Theaters Lupas sind. Diese für Lupas Theater signifikanten Figuren sind mit einer 
feinen Linie gezeichnet und stark psychologisch schattiert. Sie sind sehr reizbar und 
empfindlich, ihre Handlungen gleichen einem pulsierenden Rhythmus.120 Diese Unterteilung 
findet man meistens auch in der Literatur, die Lupa auf die Bühne bringt, beispielsweise bei 
Robert Musil. Nach Musil leben auf der Welt Menschen zweier Arten: solche, die einen 
Beruf, ein Ziel, einen Charakter, Bekannte, Manieren und Prinzipen haben, sowie solche, die 
man als Träumer oder Menschen ohne Eigenschaften beschreiben könnte. Diese wandeln auf 
der Welt und schauen zu, was die Menschen, die sich auf der Welt wohl fühlen, um sie herum 
machen. Es existieren also einerseits Menschen, die wissen, wer sie sind, und Menschen, 
welche immer noch auf der Suche nach sich selbst und der Wahrheit sind.121 So sieht es auch 
Lupa und wir können dies an seinen Inszenierungen beobachten. Die Opposition ist klar 
erkennbar. Einerseits ein nüchterner Realismus, ein beständiger Charakter, ein klar 
zugewiesener Platz in der Gesellschaft, eine praktische Einstellung zum Leben und ein Fehlen 
von irgendwelchen geistigen Bestrebungen, also ein klares Akzeptieren der allgemein 
anerkannten Normen, andererseits eine Einstellung, welche die geistigen Werte besonders 
hochschätzt, eine Entfremdung in der Gesellschaft, eine Überempfindlichkeit, eine offene 
Persönlichkeit mit einer schwer beschreibbaren Identität. Lupa fasziniert vor allem dieser 
zweite Pol, eben das, was im Menschen am dunkelsten und am unheimlichsten ist.122 Lupa 
schreibt selbst über seinen Protagonisten: 
 
Kim jest bohater? Człowiekiem oszukanym przez życie i przez własny intelekt. Poczucie 
niespełnienia sublimuje się w fantastyczne idee wyższego poznania. Są one 
usprawiedliwieniem jego życiowej klęski i osamotnienia. Oto znalazł się na pograniczu 
młodzieńczego idealizmu i rezygnacji wieku dojrzałego. Marzenie nie wykrztałciło się 
jeszcze w żaden konkretny cel, tym bardziej więc eksperymentalną formę przyjmuje. Jest 
marzeniem absolutnego poznania, pogardą dla dotychczasowych celów, dotychczasowych 
metod dochodzenia do prawdy, dotychczasowego netężenia kontaktu z drugim człowiekiem. 
Snuje na tle różnych koncepcji filozoficznych i fantastycznych utopijne idee dojścia do 
spełnienia i prawdy.123  
 
Diese Gestalten suchen ihr tiefstes Unterbewusstsein auf, um es ans Licht zu bringen und auf 
diese Weise, so nah wie möglich an die Wahrheit über sich selbst und die Welt zu gelangen. 
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Das Interessante an ihnen ist, dass sie sich nicht in den herkömmlichen Schemen bewegen 
und das Gegenteil von einem wohlerzogenen Menschen sind.124 Dadurch bilden sich ganz 
neue, unerwartete Regeln, nach denen die zwischenmenschlichen Beziehungen im Theater 
Lupas funktionieren. Dies macht die Inszenierungen Lupas erst so richtig bemerkenswert. 
Die zwischenmenschlichen Beziehungen sind auch eines der Hauptthemen von Lupas 
Theater. Die dominierende zwischenmenschliche Beziehung bei Lupa ist die zwischen dem 
Meister und seinem Nachahmer oder dem Manipulator und seinem Medium. Lupa selbst 
schreibt in seinem Dziennik über dieses Thema Folgendes: 
 
Dążyć jakoby do poznania tajemnicy drugiego człowieka zadowalamy się próbami 
zdominowania go, zranienia, ukłucia. Manipulacje z partnerem przypominają dziecinne 
potrząsanie pajacykiem w namiętnym pragnieniu ujrzenia jego wewnętrznego mechanizmu – 
agresywne i bezradne – konczące się rozerwaniem zabawki i żadnym poznaniem.125 
 
Als Beispiel könnte man hier die Beziehung zwischen Konrad und seiner Frau in Kalkwerk 
nehmen. Er führt an ihr die verschiedensten Experimente und Manipulationen durch. Dieses 
Spiel hat das Ziel, neue, ungewöhnliche geistige Zustände zu erreichen oder die eigenen 
Beziehungen mit der Welt und den Mitmenschen nach einem neuen Gebrauchsmuster zu 
entwerfen. Die Handlung führt dann meistens zu einem düsteren Ereignis, wie es im Kalkwerk 
beispielsweise der Tod der Frau Konrads ist. 126 In einem engen Zusammenhang damit steht 
auch das für Lupas Theater typische Ablehnen der Kategorie Sünde und Schuld. Dies 
geschieht durch das Entwerfen einer Welt, in der nur die Intensität der inneren Zustände und 
die zwischenmenschlichen Spannungen, die wiederum außergewöhnliche Auswirkungen 
haben, einen Wert besitzen.127 
Bei seinen Figuren fasziniert Lupa vor allem das, was nicht kontrollierbar ist. In dem Handeln 
der Figuren ist besonders das wichtig, was nicht von ihrem Willen und Bewusstsein abhängt. 
Wenn Lupa von der Haltung seiner Figuren spricht, benutzt er die Worte „Zwang“ und 
„Notwendigkeit“128, was essentiell für sein Theater ist und seine Figuren mit den Figuren 
Bernhards stark verbindet. Es sind vor allem individuelle Lebensläufe, die Lupa unter die 
Lupe nimmt und aus denen sein Theater schöpft. Die innere Krise eines Menschen fasziniert 
ihn. Diese führt meistens zum Wahnsinn, einem Zerfall der Persönlichkeit und zu einem 
Negieren des ganzen bisherigen Lebens. Hier steht vor allem der Moment im Zentrum, in dem 
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man das Gefühl der Offensichtlichkeit der eigenen Existenz verliert. Meistens ist der 
Protagonist von einer Idee besessen, die er zu realisieren versucht, und deren Realisierung mit 
der eigenen Selbstrealisierung im Zusammenhang steht. Lupa interessieren vor allem die 
Phasen des Übergangs, in denen die Identität des Menschen bzw. des Protagonisten nicht 
mehr deutlich erkennbar ist und der Mensch an seine Grenzen stößt.129 In seinen 
Inszenierungen treffen wir auch oft auf Doppelgänger. Das zweite „Ich“ des Protagonisten 
symbolisiert das, was das mehr oder weniger versteckte Bedürfnis des Protagonisten 
ausmacht. In diesem Zusammenhang stehen auch die für Lupas Theater charakteristischen 
und so oft in seinen Inszenierungen vorkommenden Szenen, die in der Sphäre des Traums 
spielen und die meistens eben diese Wunscherfüllungen und die letzten bedeutendsten Dinge 
darstellen. Wichtig ist hier, dass der Protagonist selbst immer ein Träumer bleibt und seine 
Wünsche und Bedürfnisse nie in der Realität erfüllt werden.130 Dies finden wir auch im 
Kalkwerk, wo Konrad im Traum die Studie niederschreibt, was in der Realität nie passiert. 
Auch die Musik und das Bühnenbild spielen bei Lupa eine große Rolle. Beides ist in einem 
eher düsteren Ton gehalten und spiegelt das Innenleben des Protagonisten wider. Die Welt 
Lupas hat eine hässliche Ästhetik, die wir auch in allen Inszenierungen wieder finden. Mit 
dem Bühnenbild und der Musik ist es so, wie mit den Lebensläufen der Hauptfiguren der 
Stücke – sie sind in allen Stücken ähnlich, wenn nicht gleich, und stehen für die Idee Lupas, 
nach der er sein Theater macht. Lupa konstruiert in seinen Aufführungen eine ganz eigene 
Welt, in die man immer wieder eintaucht, wenn man eine seiner Inszenierungen sieht. Denn 
diese Welt finden wir in jedem seiner Stücke. Manchmal ein bisschen verändert, aber auch die 
reale Welt unterliegt Veränderungen. Man könnte sagen, dass Lupa in seinem Theater und 
auch in seinem gesamten Werk, zu dem zahlreiche Zeichnungen, Tagebücher, Entwürfe etc. 
gehören, eine Parallelwelt zur unserer realen Welt erschafft, eine gewisse Utopie, wie sie von 
Lupa selbst genannt wird. Es entsteht somit ein Mikrokosmos des Theaters. Wahrscheinlich 
ist auch deshalb das Theater Lupas für viele so faszinierend und in der Folge auch so 
erfolgreich. 
Eine wichtige Frage wäre noch zu klären, und zwar: Welche Rolle spielt das Publikum im 
Theater Krystian Lupas? Lupa selbst spricht nicht gerne über sein Publikum, doch im Theater 
sind die Zuschauer inbegriffen. Lupa denkt nicht viel über sie nach. Er macht ein Theater für 
sich selbst. Wenn das Publikum daran sein Gefallen findet, dann ist es gut, falls nicht, kann 
man das auch nicht ändern. Wegen dieser Einstellung wurde ihm oft der Vorwurf gemacht, 
dass er ein Theater nur für sich selbst mache. Grzegorz Niziołek gibt zu bedenken, dass man 
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dieses Verhalten gegenüber dem Publikum auch als ein Experiment betrachten kann. Denn 
das Verwerfen von fertigen Verhaltensmustern gegenüber dem Publikum, erlaubt ein 
Entstehen von neuen, nichtkonventionellen Kontakten mit diesem, wobei man sich von 
oberflächlichen und vorschnellen gesellschaftlichen Diagnosen entfernt. Dies zieht natürlich 
die Menschen als Zuschauer an, mit denen man tatsächlich eine authentische Verbindung 
herstellen kann.131 Es wäre jedoch falsch zu glauben, dass das Publikum Krystian Lupa egal 
sei: 
 
Bardzo zależy mi na tym, żeby widz przejął się i pokochał to, co ja kocham, takie jest 
pragnienie artysty i cierpię, kiedy widz nie rozumie i odchodzi. Nie mogę natomiast w 
związku z tym poniechać wierność wobec materii, z której wyszedłem.132 
 
Anhand dieser Aussagen können wir wieder einmal sehen, wie wichtig für Lupa seine Materie 
und seine Idee von einem Theater sind, die er auf keinen Fall, weder für das Publikum noch 
für einen anderen Zweck, verraten kann. Denn Lupa lebt für sein Theater und seine Idee, die 
wir in allen Stücken wieder finden. Er selbst sagt:  
 
Poszczególne spektakle są fragmentami większej, wciąż narastającej całości.133 
 
Dieses Ganze steht nicht nur für Lupas Theater, sondern für sein gesamtes Schaffen und auch 
sein Leben. Denn sein Schaffen ist sein Leben. 
 
 
2.2.4 Adaptionen von Prosa 
 
In Krystian Lupas Theater findet man sehr oft Adaptionen von Prosa. Unter Adaptionen 
versteht man im Allgemeinen eine Umarbeitung eines epischen oder lyrischen Textes in einen 
Bühnentext.134 Lupa hat nach eigenen Adaptionen sehr viele Theaterstücke konzipiert u.a. 
nach Alfred Kubins Die andere Seite 1985, Robert Musils Der Mann ohne Eigenschaften 
1990, Rainer Maria Rilkes Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge 1991, Hermann 
Brochs Die Schlafwandler 1995 und Thomas Bernhards Kalkwerk 1992 und Auslöschung 
2001. Dies ist nur eine Auswahl. Lupa führte viele dieser Werke mit einem anderen Titel auf, 
in stark überarbeiteter Form. Sogar die drei in dieser Arbeit behandelten Dramen Bernhards, 
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die er inszenierte, waren überarbeitet. Deshalb wird Lupa in zahlreichen polnischen 
Publikationen „Meister der Adaption“ genannt.135 
Lupa überarbeitete zahlreiche Texte, die auf den ersten Blick kaum bearbeitbar scheinen, wie 
z.B. Die andere Seite von Kubin, einen Text, der kaum Dialoge und dramatische Szenen 
beinhaltet, oder den mehrbändigen, psychologisch und intellektuell höchst komplizierten 
Mann ohne Eigenschaften von Musil, der auch schon so als schwierig zugängiges 
Meisterwerk bekannt ist. Er adaptiert oft Bücher, deren Lektüre schon länger zurückliegt, 
denn er will die Texte immer zunächst als „normaler Mensch“136 lesen und auch 
dementsprechend genießen, ohne den Blick eines Regisseurs und Theatermachers. 
Wie aus der Charakterisierung des Theaters Lupas bereits hervorging, ist für ihn die 
Entstehung eines Theaterstücks ein Prozess. Das Regiebuch betrachtet er als Ausgangspunkt. 
Dies ist auch der Grund dafür, weshalb von ihm nur selten Dramen als Vorlage verwendet 
werden. Das Drama ist für Lupa „schon fertiges Theater“137. Würde er diese Dramen nur 
aufführen, genügte es, diese Dramen nur zu fühlen. Dies ist für Lupa viel zu wenig, denn: 
 
Es würde eine mehr oder weniger tote Illustration entstehen, ohne den psychischen Prozeß 
der schöpferischen Gemeinschaft. Die Zeit der Arbeit am Spektakel ist eine Periode voll von 
dramatischen Wandlungen nicht nur im Schauspieler, sondern auch im Regisseur, der eine 
Aufführung macht, um etwas zu erfahren – und nicht um zu berichten, was er weiß. Wenn 
man zu schaffen beginnen würde und schon alles weiß, wäre Kunst unnütz. Ein 
Erkenntnisprozeß während eines schöpferischen Aktes hat keine begriffliche Natur. Der 
Schauspieler berührt frische Dunkelheit.138 
 
Milanowski betont hier wieder den Prozess bei der Entstehung eines Stückes als den 
Hauptaspekt der Kunst Lupas. Die Arbeit mit den Schauspielern, die Auseinandersetzung mit 
dem Text im Bezug auf die Menschen und die Beobachtung der Beziehungen zwischen ihnen 
ist in Lupas Theater von besonderer Bedeutung. Deshalb kann Lupa nicht einfach ein fertiges 
Drama aufführen.  
Den Vorgang der künstlerischen Adaption von Prosatexten bezeichnet er als eine Art 
„Durchleben“ des Romangeschehens. Er übernimmt also hierbei eine Tätigkeit, die ähnlich 
der eines Mediums ist. Dabei verinnerlicht er den entsprechenden Text so stark, dass er sich 
selbst als Autor sieht. Deshalb bezeichnet sich Lupa auch selbst als Autor seiner 
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Prosaadaptionen. Er assimiliert also die Ausgangtexte als seine Texte und übernimmt somit 
zugleich die Rolle des Autors und des Regisseurs.139 
Prosa eröffnet für Lupa einen neuen Raum an Möglichkeiten, die er nach seinen Idealen und 
Ansichten nutzen kann. Schon im Jahre 1979, also eigentlich noch ganz zu Beginn seiner 
Laufbahn als Regisseur, meinte Lupa:  
 
Interesuje mnie adaptowanie i preperowanie nowych tworzych dramaturgicznych. Przede 
wszystkim dlatego, że mało jest tekstów dramatycznych trafiających w sedno moich 
zainteresowań .140 
 
Deshalb erschließt er Stoffe, die diese Interessen treffen und mit denen er sich auch 
vollständig identifizieren kann. Er meint aber auch selbst, dass nicht alle Stoffe für eine 
Adaption geeignet sind: 
 
Jeżeli stwierdzę w pewnym momencie, że nie ma szans pójścia inną drogą niż poszła 
literatura, a wyłącznie trzeba byłoby opowiedzieć jeszcze raz coś, co zostało w doskonały 
sposób przedstawione w literaturze, to nigdy nie podejmuje się adaptacji. Wydaje mi się, ża 
każda dziedzina sztuki ma swoje miejsca powiedziane i niedopowiedziane. Literatura ma 
linie narracji i rejestr, w którym rzeczywistość, o której mowa, jest bezpośrednio dotykana. 
Ma również rejony białe i ciemne, gdzie dotyk literatury nie śięga. Jeżeli stwierdzam, że 
istnieją one wystarczająco powabnie czy sugestwnie, że kuszą do dotknięcia i do stworzenia 
świata w inny sposób, to poprostu w to wchodzę.141 
 
Wir sehen also, dass Lupa die von ihm adaptierten Texte sorgfältig auswählt. Dies macht er 
nach eigenen, von ihm gesetzten Kriterien. 
Zum Akt der Adaption meint Krystian Lupa, dass dieser etwas Schmarotzerhaftes an sich hat. 
Er ist inspiriert von der Welt des Künstlers, gelangt durch seine Hilfe in einen neuen Raum 
und kommt dort an, wo der Künstler selbst nicht ankam, aber wo Lupa auch völlig 
selbstständig nie hingelangen würde.142 Lupa beschreibt die Adaption auch so: „(...) jest 
rodzajem istnienia współżyjącego symbiotycznie z literaturą“143. 
Auch an der Theaterhochschule, wo er seit einigen Jahren als Lehrer arbeitet, gibt er den 
Studenten immer wieder als Aufgabe, eigene literarische Texte zu suchen und deren 
Bühnenbearbeitung vorzunehmen. Als literarische Texte versteht er jedoch nicht dramatische 
Texte, sondern Prosa, Erzählungen und Kurzgeschichten. Danach sollen die Studenten die 
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von ihnen bearbeiteten Texte inszenieren und spielen.144 Pädagogisch arbeitet er also mit 
derselben Methode, die er auch in seinem eigenen Theater pflegt. 
Krystian Lupa schlägt mit seinen Prosaadaptationen eine neue Sichtweise auf die Relationen 
zwischen einem dramatischen Text und der Fiktion eines Prosatextes vor. Diese Sichtweise 
gibt dem Regisseur die Chance, noch inspirierter in seinem Schaffen zu sein. 
 
 
2.3 Stellung der deutschsprachigen und österreichischen Literatur im 
Theater Krystian Lupas 
 
Die deutschsprachige und österreichische Literatur nimmt im Schaffen Lupas eine ganz 
besondere Stellung ein. Lupa inszenierte nur sehr wenige polnische literarische Werke, aber 
umso mehr deutschsprachige. Durch Lupas hervorragende Deutschkenntnisse hat er 
unbeschränkten Zugang zur deutschsprachigen Literatur und ist nicht auf Übersetzungen 
angewiesen, denn wenn er ein Stück nach einem deutschsprachigen Text inszeniert, dann 
übersetzt er ihn zumeist selbst. Auch bei Texten, die bereits übersetzt sind, übersetzt er sie 
noch einmal für sich selbst bzw. für seine Inszenierung. 
Ein Grund für die Auswahl deutschsprachiger Literatur ist ganz sicher seine sehr gute 
Kenntnis der deutschen Sprache, jedoch ist dies als Begründung zu wenig.  
Maria Wąs-Klotzer ist der Meinung, dass Lupa vor allem deshalb deutschsprachige Literatur 
verwendet, weil diese seiner eigenen Poetik ähnlich ist. Die Tatsache, dass sie die größten 
Widersprüche in sich vereint und das faustische Modell in sich trägt, fasziniert den Regisseur 
besonders, denn sie bietet die Möglichkeit einer besonders tiefen Penetration vor allem der 
Grenzgebiete zwischen den Werten, in den Bereichen der Kunst und des Lebens und an 
Orten, die man nicht klar präzisieren bzw. benennen kann.145 Dies tut auch er in seinem 
Theater. 
Man kann jedoch feststellen, dass Lupa weit öfters auf die österreichische Literatur als auf die 
deutsche zurückgreift. Stefan H. Kaszyński begründet dies folgendermaßen: 
 
Der Transfer der deutschen Literatur nach Polen ist gewissermaßen historisch negativ 
belastet. Die Gründe für Vorurteile resultieren u.a. aus der Gemanisierungspolitik des 19. 
Jahrhunderts und aus der Konfrontation des Polentums mit den Nazis in der jüngsten 
Vergangenheit. Die Aufnahme der österreichischen Literatur in Polen ist von diesen 
Vorurteilen hingegen frei.146 
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Er deutet auch daraufhin, dass die österreichische Literatur bei dem polnischen Leser zuerst 
positive Assoziationen hervorruft, die sich aus dem „Kulturphänomen Mitteleuropa“ ableiten 
lassen: 
 
Unter den Völkern dieses Kulturraums, die auf eine eng miteinander verbundene Geschichte 
zurückblicken können – und das trifft auch auf Polen und Österreich zu – haben sich im Lauf 
der Zeit eigenartige, sozialpsychologisch motivierte Verhaltensweisen entwickelt, die eine 
kulturelle Kommunikation maßgeblich erleichtern, weil sie auf ähnliche Symbolwerte und 
Erfahrungen zurückgehen. Kurzum, das polnisch-österreichische Kulturgefälle ist im 
Unterschied zu dem polnisch-deutschen weniger auf Konfrontation, mehr auf gegenseitiges 
Verstehen und Zusammenwirken ausgerichtet.147 
 
Anna Milanowski, die zu den Werken österreichischer Autoren im Theater Lupas forschte, 
beschreibt diesen Umstand folgendermaßen: 
 
Goethe, Mann, Hesse – die Werke dieser Autoren, für die sich Lupa ursprünglich 
interessierte, sind in seinem Theater nicht präsent geworden. […] Diese Werke schrecken ihn 
ab. Sie sind zu geschlossen, zu deutsch, zu fertig. Sie haben keine offenen Stellen, in denen er 
sich finden könnte.148 
 
Diese offenen Stellen findet Lupa, laut Milanowski, aber in der österreichischen Literatur, die 
besonders durch die Habsburger Monarchie geprägt ist. Aufgrund dieser Monarchie, wo sich 
verschiedene Kulturen versammelt und gekreuzt haben, ist, nach Milanowski, in der 
österreichischen Literatur ein anthropologisches Phänomen entstanden: 
 
Hier wurde ein gewisser Kulturstrom gezüchtet, ein Gedankenstrom, es hat eine Filtration 
stattgefunden, das Zerbrechen und Wiederzusammenfinden von Kulturen. Goethes Muster 
herrschte hier als Schulliteratur. Das war die offizielle Initiation. Eine nichtoffizielle 
Initiation, eine tiefere, mit den jüdischen und slawischen Traditionen verbundene, bewirkte, 
daß dieses Muster einer Verifizierung unterzogen werden musste und zerbrochen, in Teile 
auseindergenommen wurde.149 
 
Ein Zerbrechen, wie wir es im Theater Lupas finden. Ein Paradebeispiel dafür ist für Lupa 
Musils Mann ohne Eigenschaften. Lupa sprach auch selbst oft über dieses Phänomen und 
nannte es als Grund für seine Faszination der österreichischen Literatur gegenüber: 
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W Austrii, gdzie jest niesamowite przemieszanie również innych motywów, przeniesionych z 
żywiołu żydowskiego i słowiańskiego, wszystko to o wiele szybciej fermentuje, przemienia 
się i owocuje w nowe mutacje.150 
 
In Österreich finden wir also eine Vielfalt an verschiedensten Motiven, die einer dauernden 
Veränderung unterworfen sind, was Krystian Lupa fasziniert. 
Bedeutend war für Lupa auch der Charakter des Staates Kakanien (k.u.k. Monarchie), wo man 
so leicht Absurdes erleben konnte. Dies überträgt Lupa natürlich auf die Gegenwart, wo vor 
allem in Polen nach der Wende, aber auch davor, totale Desorientierung und Chaos 
herrschten.151 
Besonders die österreichische Literatur der Jahrhundertwende und Thomas Bernhard haben es 
Lupa angetan. Das Motiv der Reise durch sich selbst, das so typisch für die österreichische 
Literatur der Jahrhundertwende ist, hat den polnischen Regisseur besonders angezogen. In 
dieser österreichischen Literatur finden wir Motive, die andere Kulturen für unreif erklärten 
und ablehnten, wie z.B. das Erreichen des Wunders, das Streben nach Entdeckung eines 
Schatzes oder Erfüllung von kindlichen Urträumereien. Anna Milanowski behauptet, dass in 
der österreichischen Literatur diese Motive eine sehr ernste Gestalt annehmen, wir sie aber in 
der deutschen gar nicht finden.152 Der Zeitabschnitt um die Jahrhundertwende umfasst in der 
österreichischen Literatur, worauf Milanowski aufmerksam macht, ein schwieriges Dilemma 
und zwar den Konflikt der geistigen Situation des gegenwärtigen Menschen. Dies ist eine 
Situation, die eine Katastrophe nach sich ziehen muss. Ein Motiv, das Lupa stark anzieht.153 
Wir finden in der österreichischen Literatur aber auch Werke, in denen eine mystische und 
alchemistische Strömung erscheint, die Lupa auch nicht fremd ist. Zu diesen Werken zählt 
sicherlich Kubins Die andere Seite. Bei Kubin finden wir ein Individuationsmodell, das eine 
Grenzform annimmt, die sehr irrational und sinnlich ist. Dieses Modell findet man ebenso in 
den Aufführungen Lupas.154 
Aus der österreichischen Literatur nimmt der polnische Regisseur vor allem das, was dort an 
Unsicherheit vorkommt und wo man ein Zerbrechen von fertigen Modellen findet, eine 
Wahrheit der Verlorenheit.155 In dieser Verlorenheit setzt Lupas schöpferische Arbeit ein.156 
Ihn fasziniert vor allem auch die Tatsache, dass der Erzähler über eine Welt erzählt, die sich 
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während dieser Erzählung verändert. Es verändert sich jedoch nicht nur die Welt sondern 
auch er selbst. Dieses Modell, das wir vor allem bei Musil finden, kann nach Milanowski 
nicht mit einem gewissen „Ismus“ benannt werden. Die österreichischen Schriftsteller waren 
nach dieser Veränderung nun andere Menschen und konnten sich nicht an Konventionen 
halten.157 Durch die Verwandlung des Künstlers und seiner Medialität, die unter dem Einfluss 
des eigenen Schöpfungsaktes wächst, wird der Schaffende zu einem nicht immer 
berechenbaren Organismus. Dies erst wird für Lupa zum Objekt der Erkenntnis.158  
Milanowski erinnert daran, dass die Epoche der „Ismen“ eine Art stilistische Krankheit 
geschaffen hat: 
 
Die Schaffenden passen auf den Stil auf, insbesondere darauf, ob in der Materie etwas 
interessanteres [sic!] als ihr Stil selbst erscheint. Lupa meint, das [sic!] eben diese großen 
österreichischen Autoren die Vorreiter der neuen Situation waren, die er eine Situation der 
Medien nennt, in der sich nicht alles auf eine Bewachung ihrer eigenen Existenz beschränkt. 
Er betrachtet diese Literatur als ein direktes Zeugnis all dieser Verwandlungen.159 
 
Die österreichischen Literaten sind also für Lupa Vorreiter, die sich nicht von Konventionen 
beschränken lassen und neue Wege gehen. Es wundert also nicht, dass Lupa eben diese 
Literaten für seine Inszenierungen auswählt. Wenn man bedenkt, dass er auch im polnischen 
Theater der Gegenwart einen ganz besonderen Weg geht und sich ganz und gar nicht an 
Konventionen hält, denn er ist der Vorreiter einer ganzen jungen Generation polnischer 
Theatermacher.  
Den österreichischen Autoren Robert Musil, Alfred Kubin, Rainer Maria Rilke und Thomas 
Bernhard kommt bei ihm eine besonders große Bedeutung zu. In einem Interview aus dem 
Jahre 1993 wurde Lupa die Frage gestellt, woher denn seine Faszination an den Österreichern 
stamme. Er antwortete: 
 
Powstało niedawno nowe hasło, które ma zresztą niemieckie brzmienie „Mitteleuropa”, i jest 
to reakcja na koniec awangardy. [...] Epokę, która nadchodzi, nazwałbym epoką artystów-
mediów. I to austriacka dekadencja była pierwowzorem takiej postawy artysty. Weźmy 
Musila – całkowicie i bezradnie oddanego materii. [...] Kocham artystów, w których 
twórczości bezmiar natury ludzkiej staje się w pewnym momencie ważniejszy od 
pierwotnego gestu artystycznego, ponieważ w pewnym sensie sam taki jestem.160 
 
Auch eine andere Aussage Lupas erklärt seine Beziehung zu Österreich und auch seine 
ständige Arbeit mit österreichischer Literatur:  
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Nie chodzi tutaj w żadnym wypadku o moje predylekcje germanofilskie, po prostu w 
literaturze austriackiej znalazłem swoją studnię.161 
 
Demnach ist die österreichische Literatur für Lupa ein Brunnen, aus dem er unbegrenzte 
Mengen an Motiven, Themen und Ideen schöpfen kann. Dies tat er auch, indem er immer 
wieder österreichische Literatur in Polen auf die Bühne brachte. Es gab eine Zeit, wo er einer 
anderen Literatur nur ratlos gegenüber stehen konnte – er konnte mit ihr nichts anfangen, 
denn nur die österreichische bot ihm die Möglichkeit „rozszczepienia atomu pszchicznego, 
ludzkiego i stworzenia innej perspektywy, która w pewnym momencie zaczeła owocować“162. 
Er schwor sich öfters, sich von ihr abzuwenden, aber in der Praxis konnte er es nicht.163  
Jedoch griff er seit dem Jahr 2000 auch immer häufiger wieder auf die russischen Literatur 
(Tschechow, Gorki) und das Gegenwartsdrama (z.B. von Dea Loher) zurück. Die 
österreichische Literatur ist für ihn trotzdem wichtig: 
 
Potrzebuję tych Austriaków, żeby w ogóle widzieć świat. Ale teraz się to już jakoś 
przerzedza. Pojawiają się nowe zjawiska... [...] Jednak Thomas Bernhard jest czymś zupełnie 
innym...164 
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3 Das Werk Thomas Bernhards im Theater Krystian Lupas165 
 
Das Werk Thomas Bernhards nimmt im Schaffen Krystian Lupas eine wichtige und 
bedeutende Stellung ein. Das Schaffen des polnischen Theaterregisseurs war schon immer 
von einem gewissen Typ der Literatur oder von einem bestimmten Schriftsteller beeinflusst, 
was auf die höchst wichtige Rolle der Literatur in seinem Theater hinweist. Die Geschichte 
seines Theaters ist die Geschichte von „Begegnungen“ mit verschiedensten Autoren: Witkacy, 
Musil, Dostojewski, Kubin, Rilke, Broch und eben Bernhard.  
Ab dem Jahr 1992 ist Bernhard einer der Autoren, die Lupa am meisten beeinflusst haben. 
Der Österreicher regte über einen sehr langen Zeitraum hindurch die Fantasie des Polen an. 
Lupa bemerkte immer wieder wie wichtig und inspirierend das Schaffen Bernhards und auch 
Bernhard als Person für ihn sind. Er macht aus ihm, wie Niziołek treffend beschreibt, „bodaj 
najdoskonalsze wcielenie <<artysty medium>>, <<niemego profety>>“166. Der Pole ist neben 
Erwin Axer, der bereits in den 70er Jahren Bernhard in Polen inszenierte167, jener Regisseur, 
der die meisten Stücke des Österreichers auf die polnischen Bühnen gebracht hat. Axer war 
zwar der Erste, der ein Stück Bernhards in Polen aufführte, aber Lupa hatte mit seinen 
Inszenierungen viel mehr Erfolg.168 Es kann demnach behauptet werden, dass die Rezeption 
Bernhards in Polen sehr stark von dem Krakauer Regisseur beeinflusst worden ist und sie 
eben durch seine Inszenierungen stattfindet. Der polnische Regisseur ist der Hauptverbreiter 
des Schaffens Bernhards in Polen. 
Ganz signifikant ist hier Auslöschung, deren Übersetzung in Polen erst nach der Uraufführung 
Lupas erschienen ist. Zudem findet man auf der Titelseite der polnischen Ausgabe von 
Auslöschung ein Motto, dessen Autor der Pole ist. Außer Auslöschung erschien dank Lupa in 
Polen auch eine zweibändige Ausgabe seiner Dramen, für deren Auswahl kein anderer als der 
Regisseur selbst verantwortlich war und auch das Nachwort dazu schrieb. Kein Wunder also, 
dass Thomas Bernhard heute in Polen vor allem mit dem Schaffen Lupas in Verbindung 
gebracht wird. 
Über seinen ersten Kontakt mit Bernhard sagte Lupa Folgendes: 
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Mówi się o zarażeniu Bernhardem – wielu czytelników w ten sposób na niego reaguje. 
Czułem się zarażony. Natychmiast zapragnąłem spotkać się z jego twórczością w teatrze.169 
 
Insgesamt inszenierte der Pole fünf Werke des Österreichers: Kalkwerk (1992), Immanuel 
Kant (1996), Ritter,Dene,Voss (1996), Auslöschung (2001) und Über allen Gipfeln ist Ruh 
(2006). Wichtig ist, dass alle seine Inszenierungen polnische Uraufführungen der Texte 
waren. 
Immanuel Kant, Ritter,Dene,Voss und Über allen Gipfeln ist Ruh sind Dramen. Kalkwerk und 
Auslöschung sind hingegen Romane, und zwar solche, welche auf den ersten Blick 
unadaptierbar scheinen, deren Adaption sich Krystian Lupa aber trotzdem angenommen hat 
und dies auch äußerst erfolgreich, denn beide Adaptionen wurden stark umjubelt. Lupas 
Adaptionen unterscheiden sich allerdings teilweise massiv von den Originalversionen 
Bernhards. Manche Passagen wurden von Lupa gestrichen, manche umgeschrieben, teilweise 
schrieb er auch selbst neue Szenen hinzu. Man erkennt in diesen Stücken aber beide, sowohl 
Bernhard, als auch Lupa wieder. Bernhards Grundmotive wie der Geistesmensch, die Studie, 
das Genie, Isolation, Krankheit, Verzweiflung, Selbstmord, Mord, die als die wesentlichen 
Merkmale seines Werks betrachtet werden müssen, und auch das eigentümliche 
Erzählverfahren, das Bernhard in allen seinen Werken anwendet und das seinen Höhepunkt an 
Kompliziertheit in Kalkwerk erreicht, sind in Lupas Stücken klar erkennbar. Doch auch das, 
was für Lupas Theater typisch ist, ist hier auffindbar. Lupas Inszenierungen von Bernhards 
Werken sind charakteristisch für sein Theater, jedoch erkennt man in ihnen Bernhard deutlich 
wieder und das nicht nur inhaltlich. Klar ist aber, dass Lupa den Texten Bernhards nicht 
hundertprozentig treu ist. Lupa selbst sagt hierzu: 
 
Skoro Bernhard jest dla mnie tak niezwykle zarażającym pisarzem, wywołującym we mnie 
tak bardzo mocne autonomiczne procesy, to mój gatunek wierności jest nie taki, jaki 
postanawiam mieć dla niego, tylko taki jaki po prostu się staje. Bernhard, który jest we mnie, 
jest silniejszy od tego, który pozostał na papierze. Dlatego też nie potrafię być wierny 
tekstom Bernharda. Jestem wierny raczej mitowi, który już się we mnie zrodził.170 
 
Lupa erzählt also nicht einfach die Geschichten Bernhards nach. Er lässt sie zuerst durch sich 
selbst durchgehen und erst daraus resultieren seine Inszenierungen, die als Folge dessen ganz 
stark von Lupa selbst geprägt sind. Besonders gilt dies natürlich für die Adaptionen, da diese, 
schon vom Prinzip her, einfach nichts anderes als Bearbeitungen sein können. Lupa denkt bei 
seinen Adaptionen nicht darüber nach, was der österreichische Autor gemeint hat oder wie er 
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es haben wollte, sondern daran, wie das von Bernhard Geschriebene auf ihn selbst wirkt und 
darauf stützt er seine Inszenierungen. Das Werk Bernhards ist hier also nur die Basis, der 
Ausgangspunkt, aus dem sich alles Mögliche entwickeln kann. Lupa sagt selbst, dass er mit 
den beiden Spektakeln Kalkwerk und Auslöschung „Bernhard neu erschafft“171. Der Grund 
hierfür liegt in der Art, wie er den kontroversen Schriftsteller betrachtet. Er sieht ihn als einen 
Menschen bzw. einen Autor, welchen man nicht gleich wörtlich verstehen sollte: 
 
(…) powiedziałbym, że Bernharda nie można uważać za filozofa, którego należy cytować 
zdanie po zdaniu z pietyzmem... W budowanych przez niego ciągach filozoficznych istotnie 
widać spore braki w erudycji... Choć pisze w pozycji, powiedziałbym, poważnego, 
naukowego kryterium, jest w tym, co robi, w jakiś sposób ignorantem.172 
 
Lupa nimmt daher Bernhard nicht so genau und bearbeitet ihn auf eine Weise, die seiner 
eigenen Philosophie und Kunstauffassung entspricht. Die Tatsache, dass er denkt, dass man 
Bernhard nicht immer beim Wort nehmen muss, mindert aber keineswegs die Bedeutung, die 
er für ihn hat:  
 
On nie jest moim mistrzem duchowym jak Jung. Natomiast fascynuje i pociąga, intryguje 
mnie w nim coś innego. Nie do końca jeszcze potrafię to określić. Bernhard stał się dla mnie 
kimś niezwykle ważnym, ważniejszym od tak zwanego mistrza duchowego, prowadzącego 
mnie w krainie myśli. On jest dla mnie... odkrywcą jakiegoś nowego odruchu artystycznego. 
Chociaż, podobnie jak Konrad, nie zbudował systemu.173 
 
Anhand dieser Aussage Lupas sieht man, welche Bedeutung Bernhard für ihn hat. Der 
Schriftsteller geht seinen eigenen künstlerischen Weg und sucht nach neuen Arten der 
Expression, genau wie Lupa. Er ist demnach nicht ganz einfach als ein geistiger Meister oder 
Vorbild anzusehen. Bernhard inspiriert und fasziniert den polnischen Regisseur aus einem 
Lupa eigentlich unbekannten Grund. Diese Faszination und Inspiration finden ihr Ventil in 
Lupas Inszenierungen von Bernhards Texten, in denen er die Dinge, die er nicht benennen 
kann, auf einem künstlerischen Weg zu beschreiben versucht. Hier sind vor allem die beiden 
Prosaadaptionen gemeint, da Lupa in ihnen besonders viel von sich selbst einfließen lässt.  
Anhand Lupas Arbeit an den Inszenierungen der Texte Bernhards erkennt man eine 
Beziehung zwischen Autor und Regisseur, die im polnischen Theater der Gegenwart 
einzigartig ist. Lupa lässt sich von Bernhard führen und die Lektüre wird zu einem 
Schaffensakt. Denn wichtig ist hier, wie Lupa Bernhard liest und nicht was Bernhard schreibt. 
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Die Art, wie der polnische Regisseur die Texte des Österreichers liest, entspricht den neuen 
Modellen der Lektüre und Interpretation, wie wir sie vom Dekonstruktivismus und 
Poststrukturalismus her kennen. Es geht hier nicht darum, die Wahrheit über den Text oder 
darüber, was uns der Autor sagen wollte, herauszufinden, sondern darum, die Lektüre zu 
einem unendlichen und wirklichen Schaffensprozess zu machen. „Der Tod des Autors“, so 
lautet das berühmte Schlagwort von Roland Barthes. Eben so eine Lektüre ohne den Autor 
entspricht der Lupas. Die Theorien von Jacques Derrida und Roland Barthes zum 
Rezeptionsprozess entsprechen der Art und Weise, wie Lupa die Texte Bernhards liest.174 
Lupa nimmt sich aus den Texten Bernhards das heraus, was ihn interessiert und lässt das 
andere fallen. Der kontroverse Aspekt des Schaffens Bernhards, wie wir ihn von der 
Uraufführung von Heldenplatz oder der Publikation von Holzfällen her kennen, wird bei Lupa 
gar nicht aufgegriffen. Eine der herausragendsten und auch bekanntesten Eigenschaften des 
Schaffens Bernhards ist sicherlich seine Gesellschaftskritik, v.a. die Kritik an sogenannten 
Eliten des intellektuellen, künstlerischen und politischen Lebens Österreichs. Auch dies 
nimmt Lupa nicht auf. Sogar in Texten wie Ritter,Dene,Voss und Auslöschung, die doch sehr 
stark gegen das Bürgertum, gegen die Kirche und gegen den Faschismus gerichtet sind, 
arbeitet Lupa diesen Aspekt nur am Rande, wenn überhaupt, heraus. Er nimmt hier also eine 
ganz gegensätzliche Position zu Claus Peymann ein, der ja eben diese Aspekte des Werkes 
Bernhards in seinen Inszenierungen in den Vordergrund stellte. Lupa interessiert nicht die 
Gesellschaft, sondern der Mensch als Individuum, und zwar in einer Situation, in der er fragt: 
„Wer bin ich?“. Das Problem der Identität hängt in fast allen Inszenierungen des Regisseurs 
mit zwei Fragestellungen zusammen, die Bernhard in seinem Oeuvre obsessiv vornimmt, dem 
Nachlass und dem Schaffensakt. Es geht hier also um die Grenzerfahrung des Einzelnen, 
welcher zwischen der Möglichkeit und der Unmöglichkeit seiner Konstituierung herumirrt. 
Dieser Prozess findet im Moment des Zusammentreffens mit der Außenwelt sowie der 
Innenwelt des Protagonisten selbst statt, was fast immer mit einer Konsternation und 
Verstörung, ein Wort, das von Bernhard geprägt ist, endet. Mit der Herausforderung, die die 
Protagonisten Bernhards der Welt und sich selbst stellen, hängt noch ein anderes, wichtiges 
und in den Aufführungen exponiertes Motiv zusammen: Das Werk als ein opus magnum, die 
Studie als ein Akt des Benennens und Bezeichnens des Wesens der Welt, der Wahrheit und 
seiner selbst. Hier treffen wir auf einen der wichtigsten Gesichtspunkte, die die Faszination 
Lupas mit dem Schaffen Bernhards bestimmen – die Grenzerfahrungen des Subjekts, des 
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Protagonisten, der versucht sich selbst und die Realität zu begreifen, auszudrücken und zu 
benennen, und die Rolle, die dabei das Werk und die Geschichte (Nachlass) spielen. 
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4 Kalkwerk (1992)175 
 
Seine Begegnung mit Thomas Bernhard begann Lupa mit der Inszenierung des Romans Das 
Kalkwerk176. Die Entstehung der Bühnenfassung des Romans dauerte sehr lang und war nicht 
ganz problemlos. Die größte Hürde war die Erlangung der Zustimmung für die Realisierung 
des Stücks. Schon zu Lebzeiten Thomas Bernhards schrieb ihm Krystian Lupa einen Brief mit 
der Bitte, Das Kalkwerk inszenieren zu dürfen. Er bekam jedoch eine Absage, da Bernhard 
behauptete, selbst das Werk inszenieren zu wollen, was jedoch nie passiert ist. Nach dem Tod 
des österreichischen Schriftstellers versuchte es der Regisseur noch einmal und bekam 
schließlich nach langem Hin und Her die Erlaubnis, Das Kalkwerk auf die Bühne zu bringen. 
Vor allem Peter Fabjan, der Halbbruder von Bernhard und der Verwalter seines Nachlasses, 
hatte einen großen Einfluss auf diese Entscheidung des Suhrkamp-Verlages. Lupa musste 
einen genauen Plan mit Aufbau und Inhalt der Inszenierung an den Verlag schicken, bevor er 
die Erlaubnis überhaupt bekam. Der Pole schrieb zahlreiche Briefe, sowohl an den Verlag als 
auch an Siegfried Unseld und Peter Fabjan, mit einer genauen Darstellung dessen, was er mit 
dem Roman machen wollte, worauf er seinen Schwerpunkt setzt, was er auslässt und was er 
dazuschreibt.177 Diese Schwierigkeiten zwangen Lupa sicherlich dazu, so nah wie nur 
möglich am Original zu bleiben, da er sonst vielleicht keine Erlaubnis zur Aufführung 
erhalten hätte.  
Über eben dieses erste adaptierte Werk sagt der Regisseur folgendes: 
 
Ta powieść jest niezwykle trudna do adaptacji, ponieważ cała jest utrzymana w trybie 
pośredniej relacji. Treści przekazywane są za pośrednictwem tak zwanych świadków, którzy 
mówią o bohaterze, korzystając z własnych obserwacji, albo na podstawie tego, co się mówi 
o nim gdzie indziej. Czasami nawet trudno doszukać się, ile jest pięter ‘dojścia’ do głównej 
postaci. Język powieści to język bohatera; zupełnie maniakalny – mowa, której pisarz nie ma 
prawa używać.178 
 
Die Adaption war demnach keine leichte Aufgabe, trotzdem entstand dieses Spektakel, 
welches in die Geschichte des polnischen Theaters als eine der wichtigsten Inszenierungen 
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts einging. 
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4.1. Allgemeines179 
 
Die polnische Premiere von Lupas Kalkwerk fand am 7. November 1992 auf der Scena 
Kameralna des Stary Teatr in Kraków statt. Für die Übersetzung waren Ernest Dyczek und 
Marek Feliks Nowak verantwortlich. Regisseur, Adapteur und Bühnenbildner war Krystian 
Lupa. Jacek Ostaszewski war für die Musik zuständig. Die Rollen übernahmen Andrzej 
Hudziak (Konrad), Małgorzata Hajewska-Krzysztofik (die Konrad - Konradowa), Zbigniew 
Kosowski (Baurat), Piotr Skiba (Fro/Professor), Bolesław Brzozowski (Höller), Paweł 
Miśkiewicz (Bankdirektor), Paweł Kruszelnicki (Moritz) und Krzysztof Głuchowski (Karl). 
Das Stück dauert mit einer Pause dreieinhalb Stunden und ist somit für ein Stück Lupas 
relativ kurz. Diese Kürze ist wahrscheinlich darauf zurückzuführen, dass Kalkwerk seine 
Uraufführung und Vorpremiere auf dem Kafka gewidmeten Theaterfestival „Mittelfest 1992“ 
in Cividale del Friule in Italien hatte. Dieses Theaterfestival war im Jahr 1992 Franz Kafka 
gewidmet und Lupa wurde darum gebeten, für das Ereignis ein Stück nach einem Werk 
Kafkas zu inszenieren:  
 
Kiedy się nad tym zastanawiałem, uznałem, że Kafki nie chce robić i chyba nie umiem. 
Krótko mówiąc – wydał mi sie zbyt pesymistyczny. Piewca absolutnej klęski. Bernharda też 
uważają za pesymistę, ale to dla mnie coś zupełnie innego... Wymyśliłem więc sobie, że 
Bernhard to Kafka drugiej połowy XX wieku. Tam zgodzili się na to, zagraliśmy więc 
Kalkwerk na festiwalu kafkowskim, a teraz gramy go w Krakowie.180 
 
Das Stück wurde dort am 30. und 31. Juli 1992 uraufgeführt und Lupa wurde, wie behauptet 
wird, dazu genötigt, das Stück so zu inszenieren, dass es eine vom Organisator vorgegebene 
Zeit nicht überschreitet. Man darf nicht vergessen, dass das vorige Stück Lupas, die 
Inszenierung von Rilkes Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, zwölf Stunden 
dauerte. 
Am 4. Juni 1995 fand noch eine Premiere von Kalkwerk statt. Diesmal auf israelischem 
Boden im Stadttheater von Beer Sheva. Lupa wurde hierher vom Direktor des Theaters Beer 
Sheva Roll, der Kalkwerk am Stary Teatr in Polen sah und davon begeistert war, eingeladen, 
um noch einmal Regie zu führen, jedoch mit israelischen Schauspielern.181 
Beide Stücke wurden positiv aufgenommen und waren erfolgreich. Der Schwerpunkt wird in 
dieser Arbeit aber auf dem Krakauer Kalkwerk liegen, denn dieses wird bis heute gespielt, 
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brachte Lupa endlich Anerkennung und war die erste Aufführung Lupas von einem Werk 
Bernhards. Wenn im Folgenden also von Kalkwerk die Rede ist, wird die Inszenierung am 
Stary Teatr in Kraków gemeint sein. 
Dieses Stück hat sich während der Jahre stark verändert. Ab dem Jahr 1992 wurde es lange 
gezeigt und dann im Jahr 2003 wieder aufgenommen. Doch Lupa sagt selbst, dass die 
Veränderungen in der Aufführung so diametral sind, „że właściwie przekręcają wypowiedź 
spektaklu.“182. Die Hauptgründe liegen hier zu einem großen Teil bei den Schauspielern, da 
die Rollen von Andrzej Hudziak und Małgorzata Hajewska-Krzysztofik als Meisterstücke der 
Schauspielkunst in die Geschichte des polnischen Theaters eingingen. Heute hat Andrzej 
Hudziak die Alzheimer-Krankheit und wenn er Konrad spielt, dann immer nur mit Ohrhörern, 
durch die ihm der Text vorgesagt wird. Dies ändert natürlich auch die Sichtweise auf ein 
Stück, wo es u.a. um Macht und Ohnmacht geht. 
 
 
4.2 Schwerpunkte183 
 
Der grobe Handlungsverlauf ist im Roman und in der Inszenierung gleich. Im Zentrum der 
Handlung stehen Konrad und seine verkrüppelte Frau, beide, so kann man rekonstruieren, 
sind cirka Mitte Fünfzig. Konrad hat sich vor fünfeinhalb Jahren in ein riesiges leerstehendes 
Kalkwerk irgendwo in Österreich zurückgezogen. Er will dort endlich seine Studie „Das 
Gehör“ niederschreiben, an der er seit Jahrzehnten arbeitet. Er hat sie schon fertig im Kopf, 
hat jedoch zu der Niederschrift bis dahin nicht den richtigen Augenblick, in dem er endlich 
sein Lebenswerk fixieren kann, gefunden. Alles hat ihn abgelenkt und er hofft jetzt im 
Kalkwerk die nötige Ruhe zu finden. Er richtet sich in völliger Isolation ein, weil er sich auf 
den entscheidenden Moment der Niederschrift vorbereiten möchte. Je mehr er diesen jedoch 
erzwingen will, umso mehr entfernt er sich von ihm. In dieser Situation verliert er sich und 
richtet so sich und seine Frau, die er stets sadistischen Gehörübungen nach der 
urbantschitschen Methode unterzieht und die ihn widerrum durch ihre Krankheit und Launen 
peinigt, zugrunde. Das Kalkwerk wird den beiden Eingeschlossenen zur Hölle. Schließlich 
erschießt Konrad seine Frau mit einem Gewehr und versteckt sich in einer Jauchengrube, wo 
er danach auch festgenommen wird. 
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Im Grunde, kann man über Kalkwerk sagen, dass Krystian Lupa die Geschichte Bernhards 
zwar übernimmt, aber in seiner Manier wiedererzählt, wobei die Adaption Lupas die 
Atmosphäre und die Handlung des Romans wiederzugeben versucht. Dadurch gibt es 
zahlreiche Gemeinsamkeiten zwischen den beiden. Es sind jedoch auch wesentliche 
Unterschiede feststellbar. 
Zu den größten Gemeinsamkeiten zählt die Narration. Lupa versucht in seinem Stück, soweit 
es ihm im Theater möglich ist, das Erzählverfahren, das Bernhard verwendet, zu übernehmen. 
Das Bernhardsche Erzählverfahren im Kalkwerk ist höchst kompliziert. Die Orientierung in 
diesem Roman ist trotz des relativ „einfachen Handlungsschemas“184 sehr schwierig. Das 
Kalkwerk hat das Zeitgerüst eines analytischen Romans. Am Anfang steht also die Mordtat 
und rückblickend wird versucht, die Gründe für diese zu finden. So eine Konstruktion finden 
wir auch in der polnischen Inszenierung. 
Erzähltechnisch ist der Roman also ein Rekonstruktionsversuch und Thomas Bernhard 
bedient sich hierbei eines fast unsichtbaren Ich-Erzählers, der ein Lebensversicherungsagent 
ist und Fakten über den Tathergang sammelt, und zwar zum geringeren Teil aus 
Wirtshausgesprächen und persönlichen Begegnungen, und zu einem größeren Teil aus 
Berichten zweier Verwalter, Fro und Wieser. Diese hatten noch den engsten Kontakt zu 
Konrad und aus deren Erinnerungen wird die Katastrophe rekonstruiert. Somit herrscht also 
das Prinzip der indirekten Kenntnis bzw. der indirekten Rede. Als Beispiel soll folgende 
Stelle des Romans dienen: 
  
Die Lebensweise Höllers sei ihm, Konrad, vertraut, umgekehrt sie dem Höller die 
Lebensweise der Konrad kein Geheimnis gewesen, im Kalkwerk leben seit mehreren Jahren 
der Konrad und seine verkrüppelte Frau, denke er, denkt Höller, soll Konrad zu Fro gesagt 
haben. (KW 122) 
 
Hier wird ein vorgestellter Gedanke Höllers, von Konrad noch einmal gedacht, dem Fro 
mitgeteilt hat, der darüber dem Erzähler berichtet. Bernhard hat hier die Instanz eines 
leibhaftigen Erzählers beseitigt, an dessen Stelle nun ein namenloser Sammler tritt. 
Lupa versucht Bernhards Erzählstruktur zu übernehmen, indem er mehrere Erzähler am 
Anfang, während und am Ende des Stückes den Tatvorgang erzählen lässt. Jeder erzählt etwas 
anderes, manchmal sprechen sie durcheinander. Damit wird im Stück eine Erzählsituation 
hergestellt, die man auch im Roman findet. 
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Die Narration zählt also zu den Gemeinsamkeiten zwischen dem Roman Bernhards und dem 
Stück Lupas. Eine weitere Gemeinsamkeit ist das Bühnenbild und die Musik. 
Raum und Musik sind Bereiche, in denen ein Vergleich zwischen einem Roman und einer 
Theateraufführung besonders schwierig erscheint. Doch es sind vor allem diese Aspekte, die 
dem Stück seine Besonderheit verleihen. Sie sind in diesem Sinne nicht im Roman enthalten, 
spiegeln jedoch auf der Bühne den Roman Bernhards wieder. Das Thema „Das Innere 
triumphiert über das Äußere“ finden wir besonders oft bei Bernhard, der in seinem Werk zum 
Beispiel vollkommen auf Landschaftsbeschreibungen verzichtet. Diese Unwichtigkeit des 
Äußeren spiegelt sich in Lupas Inszenierung in der Armut und Grauheit des Bühnenbildes 
wider. Die Kulisse gleicht eher einem Laboratorium oder einem Käfig als einem Zimmer. Die 
ganze Inszenierung zeichnet sich durch den Mangel an Farben und durch das Graue aus. 
Diese Farblosigkeit ist die Spiegelung des wichtigsten Themas des Stücks das Innere 
triumphiert über das Äußere. Lupa stellt den Wahnsinn Konrads mit allen Mitteln, die ihm das 
Theater zur Verfügung stellt, dar. Der Bühnenraum und das Bühnenbild werden zu einer 
Darstellung der Aussicht aus dem Inneren des Kopfes des Protagonisten. Wir haben es 
demnach hier mit einer Unterordnung des Bühnenraums unter die innere Perspektive zu tun, 
also einer Veräußerung der Innerlichkeit, die einen Hauptaspekt und Schwerpunkt des 
Stückes ausmacht. 
Die Musik widerrum dokumentiert und verstärkt die inneren Vorgänge des Protagonisten. Sie 
ist die Widerspiegelung der inneren Prozesse der Figuren, besonders Konrads, und wird zum 
Ausdruck der inneren, unbewussten Strömung. Überhaupt ist die ganze Figur Konrads wie ein 
Musikstück aufgebaut. Dies ist wieder eine Parallele zu Bernhard, dessen Prosa unter 
anderem durch ihren Rhythmus immer an ein Musikstück erinnert. 
Die Bedeutung der Studie und die mit ihr in Verbindung stehende Symbolik machen einen der 
größten Unterschiede zwischen dem Roman Bernhards und der Inszenierung Lupas aus. 
Durch die vom Polen dazugeschriebene Szene „Konrads Traum“ bekommt die Studie eine 
eindeutige Bedeutung zugeschrieben, die sie beim österreichischen Autor nicht hat. Sie ist in 
Bernhards Version teilweise frei interpretierbar. 
„Konrads Traum“ kommt zwar im Roman vor, ist aber nur nebensächlich. Bei Lupa bildet der 
Traum die Achse des Stücks. Es ist der Bruch Konrads, der auch einen bedeutenden Bruch für 
die Inszenierung darstellt. In Bernhards und Lupas Version des Traumes geschieht Folgendes: 
Konrad wacht mitten in der Nacht auf und kann endlich die Studie niederschreiben, worauf er 
ganz erschöpft über ihr einschläft. Nun taucht ein zweiter auf dem Bett sitzender Konrad auf, 
der seinen zusammengebrochenen Doppelgänger beobachtet. Diesen Zustand bezeichnet 
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Konrad als den idealsten in seinem Leben. Da tritt seine Frau ins Zimmer, die viel jünger und 
schöner aussieht als zuvor. Als sie am Schreibtisch die Studie sieht, schlägt sie mit der Faust 
auf den Tisch und sagt: „Hinter meinem Rücken, im völlig Geheimen, auf einmal die Studie 
niederzuschreiben. Das wäre zu schön!“ Sie nimmt die Papiere und verbrennt sie. Der sie 
beobachtende Konrad will etwas dagegen machen, er kann sich aber nicht bewegen, so muss 
er zusehen wie die Niederschrift verbrennt. Danach wacht er auf und muss feststellen, dass 
dies nur ein Traum war. 
Diese Handlung ist sowohl bei Lupa, als auch bei Bernhard gleich. Jedoch verrät Lupa den 
Inhalt der niedergeschriebenen Studie, was bei Bernhard nicht der Fall ist. Der Regisseur hat 
für „Konrads Traum“ einen eigenen Text verfasst, in dem unter anderem folgende Motive 
wichtig sind: die Tiefe der Gewässer, der Kopf, die Studie, welche wie ein Samen schmerzend 
im Kopf festsitzt, und das nicht arbeitende, stille Kalkwerk. Die Symbolik, die im Traum 
auftaucht, scheint ganz übersichtlich zu sein. Die Tiefe der Gewässer symbolisiert das 
Unterbewusstsein. Das Feuer, das Wasser und der Samen hingegen werden als Symbole des 
Wandels angesehen. Der Kreis und die Kugel stehen für das Selbst und die geistige 
Vollkommenheit. Diese Symbole kennt man von Carl Gustav Jung185, der als geistiger 
Meister Lupas gilt. Der wichtigste Punkt ist hier, dass die Studie, die Konrad während des 
Traums niederschreibt, sich ganz prägnant von der Studie unterscheidet, die er im 
Wachzustand zu verfassen versucht. Es ist ein inneres, unterbewusstes und bedeutenderes 
Werk. Durch das Unterbewusstsein soll sich das offenbaren, was tatsächlich von Bedeutung 
ist. Der Traum ist viel bedeutender als die Realität – dies ist eine typische Aussage für Lupa, 
die in allen seinen Theaterstücken zu finden ist. Der Regisseur sieht nämlich das Wesentliche 
an der Peripherie des Beschreibbaren, Wahrnehmbaren. Das ist auch der Grund dafür, 
weshalb er Konrads Studie in einem Traum konzipiert. Es ist die Studie „über die nicht oder 
kaum wahrnehmbaren und doch irgendwo existenten Töne“186. 
In Thomas Bernhards Das Kalkwerk ist die Studie „Das Gehör“ eine Obsession Konrads, ein 
„Hirngespinst“, welches sein Leben bestimmt. Bei Lupa ist sie dasselbe, aber sie ist noch viel 
mehr. Die oben bereits beschriebene Szene des Traums bringt ihre symbolische und 
kompensatorische Funktion zum Vorschein. Das bewusst gesetzte Ziel und das unbewusste 
Erwachen entpuppen sich als etwas ganz Anderes. In der Adaption erfährt Konrad die 
Offenbarung. Er wird zu einem Auserwählten, der die Illumination erlangt. Bei Bernhard ist 
so eine Interpretation zwar möglich, aber nicht eindeutig.187 Zu „Das Gehör“ bei Thomas 
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Bernhard schreibt Johannes Frederik G. Podszun, der die Problematik der Studie im 
Prosawerk des österreichischen Schriftstellers untersuchte, Folgendes: 
 
Der Rätselcharakter der Studie als gedanklicher Konstruktion ist nicht vollständig und 
definitiv aufzulösen – denn gerade in ihrer Unbestimmtheit besteht ein zentrales Merkmal des 
Romans.188  
 
Was also noch bei Bernhard als ein Merkmal des Romans galt, wird bei Lupa durch die 
Enthüllung des Inhalts der Studie aufgelöst. Im Roman Bernhards kann der Leser für sich 
entscheiden, ob die Studie nun wirklich nur das Gehör zum Thema hat oder für etwas Tieferes 
steht: 
 
Einerseits glaube sie nicht an den Wert der Studie, andererseits könne sie ja auch nicht sagen, 
die Studie an welche ihr Mann den Großteil seiner Geistesexistenz verwendet hat, sei nichts 
wert und so fort, möglicherweise, so Konrad einmal zum Baurat, liege der Wert der Studie 
ganz woanders und so fort, dem, was ihr Mann glaube, daß sie sei, vielleicht ganz und gar 
entgegengesetzt und so fort, so Konrads Frau zum Baurat […]. (KW 166) 
 
Der polnische Regisseur gibt seinem Publikum diese Wahl nicht mehr. Durch seine aus lauter 
Symbolen bestehende Studie wird die Interpretation geleitet und bestimmt. Die Bernhardsche 
Studie ist frei von jeglicher Symbolik und kann in der Folge nicht so leicht entziffert werden. 
Da die Studie und „Konrads Traum“ in der Inszenierung sehr eng zusammenstehen und sich 
gegenseitig bestimmen, ist ein Verständnis des Einen nur durch das Andere möglich. Diese 
beiden Elemente der Inszenierung gehören stets zusammen und bestimmen das Verständnis 
des Stückes. Bei Bernhard finden wir diesen engen Zusammenhang zwischen dem Traum 
Konrads und der Studie nicht. Die Studie hat in diesem Abschnitt des Romans genauso eine 
Funktion wie im restlichen Teil, daher hat der Traum auch keine dermaßen große Auswirkung 
auf das Verständnis des gesamten Werkes. Im Gegensatz dazu geht bei Lupa das Verständnis 
des Stückes von „Konrads Traum“ und der darin enthüllten Studie aus.189 
Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die Studie und die Symbolik zu einem der 
gravierendsten Unterschiede zwischen den beiden Versionen des Kalkwerks zählen. Obwohl 
dies nur ein Aspekt der Inszenierung ist, strahlt er durch seine enorme Bedeutung auf das 
ganze Stück aus und ist somit ausschlaggebend für die Interpretation der gesamten 
Theateraufführung, denn damit wird sie nicht nur bloß zur Suche nach den Gründen für den 
Mord, sondern zu einer Suche nach Erkenntnis und Offenbarung. 
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Weitere Unterschiede zwischen dem Roman und der Theateraufführung sind die teilweise 
anders gestalteten Figuren des Konrads und der Konrad, zwei dazugeschriebene Szenen, das 
Weglassen der Schimpftiraden gegen Österreich und die Zäsur, die an anderen Stellen liegen. 
Zu den Gemeinsamkeiten zählen die Narration sowie das Verständnis von Musik und Raum. 
 
 
4.3 Rezeption190 
 
Krystian Lupas Aufführung von Thomas Bernhards Kalkwerk war in der polnischen 
Theaterszene ein großes Ereignis, auf das bereits gewartet wurde. Dieses Spektakel brachte 
Lupa endlich Erfolg und man kann diese Inszenierung als einen Wendepunkt in seinem 
Schaffen bezeichnen, denn danach wurde Lupa tatsächlich akzeptiert und in Polen als ein 
angesehener Regisseur betrachtet. Dies war der Anfang auf dem Weg zu seiner heutigen 
Position als Meister des polnischen Theaters. 
Nach der Premiere von Kalkwerk erschienen zahlreiche Besprechungen und Kritiken des 
Stücks sowohl in der regionalen als auch in der nationalen Presse. Wichtig in diesem 
Zusammenhang ist, dass meistens nicht nur das Stück an sich besprochen wurde, sondern 
auch der Roman Bernhards, welcher bereits 1986 in polnischer Übersetzung herausgekommen 
ist. Dies führte dazu, dass Bernhard in Polen nun weit bekannter war als davor. 
Ella Bodnar widmet Bernhard fast die Hälfte ihrer Rezension in der Gazeta Krakowska191. Sie 
geht nicht nur auf den Inhalt des Buches ein, sondern auch auf die Kontroversen rund um 
Bernhard wie z.B. auf sein Testament, in dem er ein allgemeines Aufführungs- und 
Publikationsverbot aller seiner Werke innerhalb der Grenzen Österreichs verfügt hatte. 
Außerdem macht sie auf die Schwierigkeiten aufmerksam, die Lupa damit hatte, die Erlaubnis 
zu bekommen, Kalkwerk aufzuführen, da er sich ja jahrelang um das Aufführungsrecht 
bemüht hatte. Auffallend ist, dass sie Thomas Bernhard als den „hervorragendsten 
österreichischen Schriftsteller“ bezeichnet. Krzysztof Lipka widmet in seinem Artikel in 
Nowy Świat Thomas Bernhard nicht mehr soviel Platz, trotzdem spricht er viel Lobenswertes 
über den Österreicher. Er nennt ihn u.a. „einen der größten Meister der europäischen Prosa 
des 20. Jahrhunderts“. 192 Grzegorz Niziołek wiederum geht in seiner Rezension nicht auf 
Bernhard alleine ein, macht aber ganz genau auf die Unterschiede zwischen Bernhards und 
Lupas Kalkwerk aufmerksam, was dazu führt, dass man sehr viel über den Text des 
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österreichischen Schriftstellers erfährt.193 In Paweł Głowackis Artikel finden wir wieder mehr 
über Bernhard. Das Werk Bernhards mit seinen Hauptmotiven wird hier besprochen und auf 
den Inhalt des Romans eingegangen.194 Auch Janusz Majcherek geht auf den österreichischen 
Schriftsteller ein, vor allem auf seine charakteristische Sprache, seine Poetik und Metaphysik, 
und nennt ihn sogar den „größten der österreichischen Gegenwartsschriftsteller“.195 
Gemeinsam haben alle diese Artikel, dass sie Bernhard als einen der größten österreichischen 
Autoren des letzen Jahrhunderts bezeichnen und somit seine Stellung in der polnischen 
Literaturszene festigen. Der Österreicher wurde dadurch immer mehr zum Begriff und man 
griff auch öfters zu seinen Büchern. In all diesen Kritiken wird die Inszenierung Lupas in 
höchsten Tönen gelobt, in keinem von ihnen findet man nur ein negatives Wort, eine solche 
Einigkeit in Bezug auf ein Spektakel ist nur selten, umso mehr sieht man schon anhand 
dessen, wieso Kalkwerk zu einer Kultvorstellung geworden ist, die mittlerweile jedem 
Theaterbesucher ein Begriff ist.  
In anderen Rezensionen wurde die Inszenierung Lupas ebenso sehr gelobt und als eine Art 
Offenbarung des Theaters Lupas dargestellt. Hanna Baltyn schreibt, dass ein Werk solcher 
Klasse nur äußerst selten im Theater anzutreffen sei,196 und Paweł Szumiec meint, dass wir 
hier mit einem Theater zu tun hätten, das „lebendig, weise und wunderschön“ ist197. Auch 
Tomasz Kubikowski lobt in seinem Artikel die Vorstellung Lupas.198 Auch Elżbieta 
Baniewicz, eine der großen polnischen Kritikerinnen, schrieb eine bemerkenswerte Rezension 
zu Kalkwerk. Sie geht ebenfalls auf Bernhard ein, jedoch nur kurz, um sich dann dem Theater 
Lupas zu widmen, denn ihr Artikel geht nicht nur auf das eine Spektakel ein, sondern auf das 
gesamte bisherige Werk des Polen und erst in diesem Zusammenhang auf Kalkwerk. Ihr Lob 
für das Stück ist umso stärker, weil sie an sich keine große Liebhaberin von Lupas Theater ist. 
Für sie ist Kalkwerk, das beste Stück, das sie von ihm gesehen hat. Sie beschreibt die 
Aufführung als „bewegend und weise“, was aus ihrem Mund ein besonders großes Lob ist.199 
Fernerhin wurde auch die Vorstellung in Israel gelobt. Hierzu schrieb Anna Milanowski eine 
Rezension, in der sie darauf aufmerksam macht, dass sich die Vorstellung in Beer Sheva 
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teilweise sehr von der Krakauer Aufführung unterscheidet und in eine andere Richtung geht, 
jedoch die gleiche Qualität aufweist.200 
Wir sehen also, dass die Kritiken alle in eine Richtung tendieren und zwar dazu, Kalkwerk als 
eine bemerkenswert gute Aufführung darzustellen. 
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5 Immanuel Kant (1996) 
 
Nach Kalkwerk und anderen Prosaadaptionen hat sich Lupa bei seinen beiden nächsten 
Inszenierungen Immanuel Kant und Rodzeństwo entschieden, wieder „fertige“ Dramen als 
Vorlage für seine Aufführungen zu verwenden. Grzegorz Niziołek hat sich die Frage gestellt, 
was denn dahinter steckt und kam zu folgender Antwort: 
 
Zmęczenie wielką, epicką formą i w związku z tym potrzeba innego rytmu pracy? Czy 
kolejna ucieczka od wypracowanej przez siebie formuły i idei teatru? Dla Lupy literatura 
zawsze stanowi rodzaj wyzwania. Potrzebuje tekstu, który go fascynuje i popchnie ku czemuś 
nowemu, czy to z racji tematu, typu bohatera, czy też ze względu na sam rodzaj literackiego 
tworzywa.201 
 
In den folgenden Inszenierungen wird Lupa eben diese Problematik der Beziehungen 
zwischen Theater und Literatur jedes Mal auf eine andere Art und Weise formulieren und 
behandeln. Bei Immanuel Kant versucht er sich an einer Groteske, die es bis dahin in seinem 
Theater nicht gab. Doch ganz so „fertig“ sind die Dramen für ihn auch nicht. Er verändert 
einige Passagen und fügt auch Elemente hinzu. Hierzu schrieb er in seinem Dziennik, 
während seiner Arbeit an Immanuel Kant: 
 
Nie wiem, czy szperanie w tym dramacie jest uczciwe. Raczej wynika z lęku przed 
bezmiarem miałkiego bełkotu. Coś tu musi być! Jakiś drugi biegun, który nada temu 
mamlaniu sens, a poza tym stanie się teatralną atrakcją.202 
 
Auf die Bearbeitung des Dramas und Lupas Versuch, dem Ganzen einen Sinn zu geben, soll 
nun in diesem Kapitel eingegangen werden. 
 
 
5.1 Allgemeines 
 
Immanuel Kant war Lupas zweite Bearbeitung eines Werkes von Thomas Bernhard. 
Bernhards Drama erschien 1978 bei Suhrkamp und seine Uraufführung fand unter der Regie 
von Claus Peymann am 15.04.1978 im Württembergischen Staatstheater Stuttgart statt.203 
Lupas Inszenierung des Textes ging fast zwanzig Jahre später über die Bühne. Die polnische 
Uraufführung fand am 13. Jänner 1996 am Teatr Polski in Wrocław (Scena na Świebodzkim) 
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statt. Das erste Mal seit Langem inszenierte Lupa wieder außerhalb des Stary Teatr in Kraków 
und die Aufführung unterscheidet sich teilweise stark von seinen früheren Inszenierungen. 
Lupas Inszenierung erhielt den Preis für die Regie beim Internationalen Theaterfestival 
Kontakt 1996 in Toruń. 
Die Inszenierung ist in drei Akte gegliedert und dauert circa130 Minuten. 
Krystian Lupa war bei Immanuel Kant für die Regie, das Bühnenbild und die Bearbeitung des 
Textes verantwortlich. Die Übersetzung geht auf Jacek St. Buras zurück und für die Musik 
war, wie schon bei Kalkwerk, Jacek Ostaszewski zuständig. Die Rollen übernahmen u.a. 
Wojciech Ziemiański (Kant), Krzysztof Dracz (Fryderyk, der Papagei), Krzesisława 
Dubielówna (Frau Kant), Henryk Niebudek (Ernst Ludwig) und Halina Rasikówna 
(Millionärin). Ganz besonders auffallend ist hier, dass es sich bei den Schauspielern nicht um 
Lupas eingeschworenes Team aus dem Stary Teatr in Kraków handelt, sondern um viele 
Schauspieler, die bis dahin nicht so oft oder gar nicht mit Lupa zusammengearbeitet hatten. 
Mit dem Darsteller von Kant, Wojciech Ziemiański, hatte er bereits in seinen Zeiten in Jelenia 
Góra zusammengearbeitet, seitdem aber nicht mehr.  
Die Inszenierung von Immanuel Kant nimmt daher eine Sonderstallung ein. Die Aufführung 
wurde an einem für Lupa neuen Ort und nicht von „seinen“ Schauspielern gespielt, was u.a. 
dazu beiträgt, dass sich die Inszenierung von seinen anderen Arbeiten zum Teil stark 
unterscheidet und so eine bis dahin für Lupa relativ „untypische“ Aufführung darstellt. Bei 
Bernhard trägt das Drama den Untertitel Komödie, was eigentlich auch auf Lupas 
Inszenierung des Textes zutrifft. Auch das komische Element, das wir bei Lupa eher selten 
treffen, ist bei seinem Immanuel Kant vertreten und charakteristisch für die Aufführung. Im 
nachfolgenden Unterkapitel soll darauf und auf weitere Schwerpunkte der Inszenierung, ganz 
besonders im Bezug auf Bernhards Drama, eingegangen werden. 
 
 
5.2 Schwerpunkte 
 
Thomas Bernhards frühes Drama Immanuel Kant erzählt in abgewandelter Form einen Teil 
der Lebensgeschichte des Königsberger Gelehrten. Im Theaterstück befindet sich dieser auf 
einem Luxusdampfer in Richtung New York, wo ihm der Ehrendoktortitel verliehen werden 
soll und um sich dort den grünen Star operieren zu lassen. Begleitet wird er von seiner Frau, 
seinem Papageien Friedrich und seinem Diener Ernst Ludwig. Die Atlantikfahrt ist geprägt 
von Absurdität. Das Drama endet makaber: Der Verkünder der reinen Vernunft wird bei 
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seiner Ankunft in den USA bereits von Ärzten und Pflegern eines New Yorker Irrenhauses 
erwartet und dorthin abgeführt.204 
Krystian Lupa übernimmt die eigentliche Handlung und die Figuren, setzt aber 
unterschiedliche Akzente. Manchmal gibt er Bernhard sehr treu wieder, manchmal 
widerspricht er jedoch den Grundintentionen des Schriftstellers und durchbricht die Poetik des 
Dramas. Er fügt ein paar eigene Episoden, Nebenfiguren und Symbole hinzu und verändert 
das Ende des Theaterstücks, was sich auf die Bedeutung der ganzen Inszenierung auswirkt. 
Weiters konzentriert er sich auch verstärkt auf die Beziehungen zwischen den Figuren, was 
zudem gegen die parodistischen Intentionen Bernhards verstößt: 
 
Inscenizując zać między postaciami subtelną psychodramę podważa retoryczną konwencję 
dialogu. Gra raczej w moll niż w dur i w o wiele bardziej rozpiętej skali.205 
 
Für eine Inszenierung Krystian Lupas ist Immanuel Kant trotzdem noch sehr witzig, doch 
wahrscheinlich nicht so komisch, wie es Thomas Bernhard ursprünglich intendierte. Aber, 
wie bereits erwähnt, spielt im Schaffen Lupas die ursprüngliche Intention des Autors nur eine 
nebensächliche Rolle. Wichtig sind ihm vor allem Motive und auch in diesem Drama des 
österreichischen Schriftstellers hat er eines gefunden, das ihn besonders interessiert. Es ist die 
Reise des alten Kants nach Amerika. Hierzu schreibt Niziołek treffend: 
 
Inscenizując ten dramat, Lupa sprawdza przede wszystkim nośność motywu i jego możliwe 
znaczenie w przekonaniu, że metafora Bernharda jest w wielu miejscach zbyt płaska czy zbyt 
jednoznaczna, że w dialogach, sytuacjach nie znajduje dostatecznie bogatej dla siebie i dla 
aktorów materii. Mówiąc krótko: w literackiej żonglerce autora szuka raczej skłonności 
mitotwórczej niż szyderczej intencji.206 
 
Lupa interessiert nicht nur die allegorische Figur des alten Kants, sondern auch das Phänomen 
des Alterns und dies nicht nur unter dem physiologischen Aspekt, sondern auch dem 
psychischen, vor allem was die Spannungen zwischen der Psyche und der Biologie, dem Geist 
und dem Körper sowie dem Bewusstsein und der Realität betrifft. Er sieht die Geschichte 
nicht so sehr als ein Gleichnis, wie es Bernhard wahrscheinlich im Sinn hatte, sondern eher 
als ein Psychodrama.207 
Eine der größten Veränderungen, die Lupa am Drama durchführt, ist die Streichung des 
Schlusses Bernhards. Im Stück des Österreichers wird Kant bei seiner Ankunft in New York 
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in ein Irrenhaus abgeführt. Bei Lupa endet das Stück schon einige Sequenzen früher, mit dem 
Tanz von Kant im dritten Akt. Während des Lampionsfests betrinken sich alle bei Tisch 
Kants, unter anderem auch der Philosoph. Das Stück endet mit einem Tanz des Gelehrten, bei 
dem er wie in Trance den Ballsaal demoliert und sich sogar die Perücke herunterreißt. Hier 
merkt man, dass sich etwas verändert hat. Wie im Theater Lupas üblich, weiß man nicht 
wirklich, ob dieser Tanz von Verrücktheit zeugt oder die Offenbarung bzw. Illumination, wie 
wir sie so oft beim Krakauer Regisseur treffen, bedeuten soll. Lupa verzichtete hier, wie Piotr 
Gruszczyński in seiner Kritik schreibt, auf die Eindeutigkeit der Aussage und ein theatrales 
Feuerwerk, um sein eigenes Autorentheater siegen zu lassen.208 Er möchte kein total groteskes 
Ende bei dem Kant als verrückt erklärt wird. Für ihn ist Kant kein eindeutig Verrückter und 
das gibt er mit seinem Schluss auch klar zu verstehen. Doch schafft er es nicht wirklich, wie 
Niziołek schreibt, durch seine Umänderungen der Intentionen des Stückes an mehreren 
Stellen, die Konstruktion des Textes zu durchbrechen, was für den Krakauer 
Universitätsprofessor besonders am Schluss deutlich wird.209 Das Ende wurde von der Kritik 
stark kritisiert und durchgehend negativ aufgenommen, wobei Lupa vor allem Banalität und 
Kitsch vorgeworfen wurde. 
Weiters ist bei Lupa auch eine Veränderung im Aufbau von Immanuel Kant festzustellen. Bei 
Bernhard ist jedes Teil des Stückes, jeder der drei Monologe (Kants, der Millionärin und der 
Gesellschaft beim Fest) auf einem anderen Deck angesetzt: dem Vorderdeck, Mitteldeck und 
Hinterdeck.210 Lupa setzt alle drei Teile auf einem Deck an und führt in seinem Immanuel 
Kant auch ein „pluton podpokładowy“ ein211, den wir bei Bernhard nicht finden. Hierbei 
handelt es sich um eine Gruppe von jungen Menschen, die das ganze Stück hindurch auf der 
Bühne im Hintergrund zu sehen sind und in den Pausen zwischen den Akten auf der Bühne 
bleiben und spielen. Sie sind schon ganz am Anfang des Stückes zu sehen, noch bevor Kant 
auftritt. Zwei junge Frauen und ein junger Mann liegen in weißen Froteebademänteln, unter 
denen man bunte Kleider entdecken kann, in Liegestühlen am Deck. Sie scheinen müde von 
einer durchfeierten Nacht zu sein und eine Frau fragt die andere, ob sie denn Schmerztabletten 
haben wolle. Als Kant erscheint, beobachten sie diesen und lachen über ihn und seinen 
Papageien, danach verlassen sie die Bühne. Doch schon bald wird es mehr solcher Figuren 
auf der Bühne geben und sie werden, je fortgeschrittener die Aufführung, öfters auf der 
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Bühne erscheinen. Zuerst ignoriert Kant diese nicht zu seinem Umfeld passenden Personen, 
doch schon bald werden ihm diese immer näher kommen. Einmal hören wir aus dem 
Hintergrund den Kraftausdruck „Kurwa“, ein Wort, das eindeutig der Gegenwart zuzuordnen 
ist. Man sieht, dass es bei Frau Kant eine gewisse Unruhe hervorruft. Später lassen sich die 
schamlos scheinenden Mädchen mit Kant, gegen seinen Willen, fotografieren. Darüber hinaus 
bleiben diese Figuren in den Pausen, wenn die Bernhardschen Figuren bereits die Bühne 
verlassen haben, immer noch darauf und besetzen sie. Man sieht ein paar Jungen in 
Lederjacken und Jeans, und zwei Mädchen, eine im Minirock, die andere in Leggins. Sie 
schreien, laufen verrückt über die Bühne, randalieren. Vor allem während der zweiten Pause 
scheinen die Geschehnisse auf der Bühne einer Orgie zu gleichen. Diese Welt scheint dem 
Zuschauer aus dem 20. Jahrhundert sehr bekannt zu sein, sieht er sie doch jeden Tag.212 Hier 
treffen sich zwei Welten, die unterschiedlicher nicht sein könnten. Lupa konstruiert: 
 
(…) drugą, ukrytą akcję, niejasną, porwaną i tajemniczą. Wprowadzaną po to, aby rozsadzać 
to, co dzieje się na pierwszym planie.213 
 
Ihren Höhepunkt findet diese Konstruktion am Ende der Aufführung, als Kant zu tanzen 
beginnt und in seinem Trancezustand scheinbar eine Einheit mit eben diesem „pluton 
podpokładowy“ bildet. Die zwei unterschiedlichen Welten scheinen sich hier zu vereinen; 
man könnte jedoch auch interpretieren, dass hier die „neue“ Welt über die „alte“ siegt. 
Zusätzlich dazu baut Lupa noch ein anderes Element ein: der Luxusdampfer schwimmt immer 
wieder an Inseln mit exotischen Einwohnern, die an Urstämme erinnern, vorbei, die für den 
Zuschauer von Zeit zu Zeit im Hintergrund sichtbar werden. Begleitet werden sie von einer 
Musik, wie wir sie eben von solchen Inseln kennen: einem rituellen Gesang. Lupa zeichnet 
hiermit drei Welten, die in seinem Stück parallel zueinander existieren. 
Mit dem „pluton podpokładowy“ hängt sicherlich auch die Sendung bzw. die Fracht 
zusammen, die im Hintergrund der Handlung immer wieder von verdächtigen Typen hin- und 
hergetragen wird. Dieses Element finden wir im Drama Bernhards nicht. Durch diese 
geheimnisvollen Machenschaften lässt sich erkennen, dass außer Kant und dem Papageien 
noch etwas anderes Wertvolles auf dem Schiff transportiert wird. Der Zuseher erfährt jedoch 
bis zum Schluss nicht, worum es sich dabei handelt. Dies wird nicht ganz ausgesprochen. Es 
bleibt ein geheimnisvolles Gepäck. 
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Einen Unterschied zu Bernhards Immanuel Kant stellt auch die Darstellung des Papageien 
dar. Im Drama ist es ein wirklicher Papagei, ein lebendiges Tier. Lupa dagegen konstruiert 
den Papageien als einen im Käfig sitzenden Menschen, der von Kant erschaffen wurde und 
auch seine Stimmungen widerspiegelt: 
 
U Lupy między tą dwójką istnieje silna nić porozumienia, niewidoczna dla pozostałych. 
Jakby odbierali na tych samych falach albo byli połączeni jedną duszą. Niepokój mistrza 
momentalnie odbija się na Fryderyku.214 
 
Der Papagei bildet neben Kant eine der wichtigsten Figuren der Inszenierung. An Fryderyk 
kann man das Unterbewusstsein Kants erkennen. Hier spielt, wie schon bei Kalkwerk, auch 
die Musik von Jacek Ostaszewski eine entscheidende Rolle. Sie unterstreicht die psychischen 
Vorgänge des Protagonisten und bringt diese zum Ausdruck. Zusätzlich schafft sich auch die 
Atmosphäre des sich auf dem Meer Befindens. Man hört den Wind, das Rauschen des 
Meeres, Möwengeschrei etc. Dies alles ist jedoch so gestaltet, dass man es gar nicht bewusst 
wahrnimmt. Es gehört einfach dazu. 
Überhaupt sind die Beziehungen zwischen den Figuren bei Lupa anders gestaltet als bei 
Bernhard. Niziołek meint hierzu: 
 
Relacje między Kanten a postaciami z jego otoczenia, które w dramacie wydają się martwe i 
doskonale zrutynizowane, w przedstawieniu zostają unerwione. Przede wszystkim związek z 
Fryderykiem.215 
 
Die zwischenmenschlichen Beziehungen mit ihren Konflikten gehören zu einem der 
Hauptthemen des Theaters von Lupa. Deshalb konnte diese Thematik auch hier nicht fehlen 
und musste von Lupa intensiver als bei Bernhard gestaltet werden. 
Auch hier konnte die Szene der Illumination, wie sie in fast allen Aufführungen Lupas zu 
finden ist, nicht fehlen. Neben dem Tanz Kants zum Schluss ist noch eine andere Szene im 
Stück zu finden, die eine solche Illumination darstellt. Es handelt sich um eine Szene aus dem 
zweiten Akt, in der Kant einen Vortrag zu halten versucht. Im zweiten Akt erscheint Kant in 
einer anderen Grundstimmung. Er ist launenhaft und hält sich verbissen an seinem Skriptum 
fest. Seine Stimmung spiegelt sich anhand von Fryderyk wider, der wie tot in seinem Käfig zu 
sitzen scheint. Auf einmal hören wir Beethovens Mondscheinsonate im Hintergrund, 
Fryderyk erwacht und die Figuren auf der Bühne scheinen in einen Trancezustand zu fallen. 
Kant will einen Vortrag halten und es finden die Vorbereitungen hierfür statt. Als sich das 
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Publikum schließlich eingefunden hat und Kant beim Pult steht, ist es ihm jedoch nicht 
möglich einen Vortrag zu halten. Stattdessen sagt er: „Mówić o rozumie na pełnym morzu to 
niemożliwe“, wonach er zusammenbricht und der Akt zu Ende ist. Dazu schreibt Niziołek 
treffend: 
 
Cały ten trans i moment iluminacji, choć tak groteskowy, nie zostaje pozbawiony 
autentycznej wewnętrznej energii. Teatr Lupy nie może się odbyć bez - nawet tak krótkiego i 
komicznie pomyślnego - błysku jasnowidza.216 
 
Es ist eine Szene, die zum Teil an den Traum Konrads aus Kalkwerk erinnert, jedoch in dieser 
Inszenierung weitaus weniger Bedeutung hat. 
Zu den größten Unterschieden zwischen Bernhards und Lupas Immanuel Kant zählen 
demnach auf jeden Fall das Weglassen des Schlusses, das Hinzufügen des „pluton 
podpokładowy“ und der Inseln, an denen der Luxusdampfer vorbeifährt, sowie die 
Darstellung des Papageien als Mensch. 
 
 
5.3. Rezeption 
 
Die Stimmen zu Immanuel Kant waren nicht mehr so eindeutig positiv wie noch bei 
Kalkwerk, das durchwegs nur gute Kritiken erhielt und als eine der wichtigsten 
Inszenierungen des Jahres und von Lupa überhaupt bezeichnet wurde. Über Lupas erste 
Bearbeitung eines Bernhardschen Dramas waren sich die Kritiker nicht mehr so einig, was die 
Qualität und Bedeutung der Inszenierung angeht. 
Zu den positiven Kritiken zählt auf jeden Fall die von Roman Pawłowski in der Gazeta 
Wyborcza. Er schreibt über die Aufführung: „(…) jest [to] żywy, głeboki i świetnie grany 
spektakl, jedna z najważniejszych premier tego sezonu w Polsce.”217 Aber auch er bemängelt, 
wie auch zahlreiche andere Kritiker, den Schluss der Inszenierung, den er als die 
Schwachstelle der Aufführung bezeichnet.218 In seinem Artikel geht er ganz besonders auf 
den Aspekt der Inszenierung ein, in der die Krise Europas behandelt wird. Bernhard wird 
nicht gesondert dargestellt, sondern in einer kurzen Charakterisierung der deutschsprachigen 
Literatur im Theater Lupas behandelt, auf die Pawłowski in einem Absatz eingeht. Eine 
weitere positive Kritik ist die von Bożena Winnicka in Wiadomości Kulturalne. Sie bietet eine 
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Interpretation der Aufführung, die sich zum Teil von den anderen unterscheidet, und geht 
verstärkt auf die Bearbeitungen von Thomas Bernhards Werken am polnischen Theater von 
Erwin Axer und Krystian Lupa, sowie auf die Beziehung Lupas zu Bernhard, ein.219 
Zwei positive Kritiken, die besonders den komischen Aspekt der Inszenierung hervorheben, 
sind die von Tomasz Kubikowski und Jacek Sieradzki. Tomasz Kubikowski macht vor allem 
auf die Besonderheit dieser Aufführung im Vergleich zu den anderen Stücken Lupas 
aufmerksam:  
 
Jaki jest spektakl? Przede wszystkim zarażliwie śmieszny. Od pierwszych już scen wzbudza 
salwy śmiechu na widowni – i ta jedna cecha wystarczy, aby w „Immanuelu Kancie” ujrzeć 
całkiem nowego Lupę; przedstawienie od dotychczasowych dzieł tego reżysera diametralnie 
odmienne, nowe w jego dorobku i bezmiernie dzięki temu interesujące.220 
 
Danach setzt er zu einem großen Lob des Regisseurs und der Inszenierung an:  
 
Wszystko razem stanowi o mistrzostwie przedstawienia – spokojnym i pewnym mistrzostwie 
reżysera, który jest w stanie grać na różnych klawiaturach i w różnych tonacjach wydobywać 
czyste, pełne dzwięki.221 
 
Auch Bernhard wird in diesem Artikel erwähnt und zwar vor allem seine Figuren der 
„Weltverbesserer“, die Kubikowski kurz darzustellen und zu charakterisieren versucht.222 
Jacek Sieradzki dagegen geht nur kurz auf Bernhards Dramen ein, jedoch umso mehr auf die 
Komik und Leichtigkeit des Stücks: 
 
Może trudno w to uwierzyć, ale spektakl wrocławski jest lekki i dowcipny, aż chce się rzec: 
pogodny. Pierwszy alchemik polskiego teatru Krystian Lupa tworzy widowisko o tak 
doskonałej harmonii, misternym rytmie, pięknych obrazach, że z nieustającą frajdą płynie się 
tym statkiem (...).223 
 
Eine weder besonders positive noch ganz so negative Kritik schreiben Grzegorz Niziołek und 
Malwina Głowacka, Kritiker die sich verstärkt auch wissenschaftlich mit dem Theater und 
dem Werk Lupas beschäftigen. In seinem Artikel in Didaskalia geht Niziołek sehr stark auf 
Thomas Bernhard und vor allem auf die Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Lupas 
und Bernhards Immanuel Kant ein, wobei er mehr Unterschiede als Gemeinsamkeiten findet. 
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Er charakterisiert alle drei Akte sehr genau und geht auch verstärkt auf die Figuren ein. Doch 
auch er kritisiert den Schluss der Inszenierung: 
 
Kant podrygujący w rytm współczesności – to już bliskie ześlizgnięcia sie w banał. Tak 
myślowy, jak teatralny (bez względu na wyczuwalną pod spodem znacznie ciekawszą 
intencję). Wygląda na to, że Lupa, wywracając w wielu miejscach intencje autora, na końcu 
sam na siebie zastawił pułapkę, w tym wypadku wszak oznaczającą coś innego niż tylko 
artystyczne potknięcie.224 
 
Die sehr starke Kritik an Lupa hängt auch wohl damit zusammen, dass die Inszenierung 
Immanuel Kant anders als Lupas andere Stücke ist und sich nicht wirklich problemlos in ihre 
Reihe einordnen lässt. Ob dies nun eine Schwäche oder Stärke der Inszenierung ist, kann 
nicht eindeutig festgestellt werden, wie schon die unterschiedlichen Meinungen der Kritiker 
zeigen. 
Auch Malwina Głowacka kritisiert den Schluss der Inszenierung: 
 
Zakończenie nie jest na miarę przedstawienia zawieszonego w urzekającej wieloznaczności. 
Odbiera mu tajemnicę. Oszalały taniec młodzieży, który staje się udziałem Kanta, redukuje 
mieniące się różnymi sensami dzieło do jednego wymiaru. Zrównanie z poziomem kultury 
masowej, zapowiadające kres absolutny, to mocno zmęczony temat. (...) dla mojego 
pokolenia to tylko oswojona codzienność. Mogąca co najwyżej irytować i drażnić, ale nie 
przejmować grozę wielkiego finału.225 
 
Weiters charakterisiert sie in ihrem Artikel die Figuren und geht auf die Unterschiede 
zwischen Bernhards und Lupas Immanuel Kant ein. 
Piotr Gruszczyński schreibt im Tygodnik Powszechny eine negative Kritik des Stückes. Er 
erkennt ganz klar, dass dieses Stück ganz anders als die bisherigen Stücke Lupas ist, jedoch 
kann er die Frage, ob es sich hier um eine Wende im Schaffen Lupas handelt oder ob ihm die 
Inszenierung einfach misslungen ist, nicht beantworten. Gruszczyński fehlt die Tiefe, die man 
bis dahin in allen Stücken Lupas findet, was dazu führt, dass ihm das Stück grotesk 
vorkommt, wobei er Thomas Bernhards Drama lobt: 
 
Sztuka Thomas Bernharda „Immanuel Kant” jest bez wątpienia dziełem.(...) Ale w teatrze 
Krystiana Lupy literacka gładkość i efektywność sztuki okazała się zupełnie nieprzydatna. Co 
więcej, paradoksalnie zaszkodziła spektaklowi. Herezja? Może, ale właśnie teatralnej 
heretyckości zabrakło tym razem Lupie. Pozostała uładzona teatralna prawomyślność.226 
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Eine weitere negative Kritik, diesmal von der deutschsprachigen Presse, findet sich in der 
Neuen Zürcher Zeitung, die eine Kritik herausgab, als im Schauspielhaus Zürich der Polski 
Teatr Wrocław mit seiner Inszenierung Immanuel Kant gastierte. Hansres Jacobi geht sehr 
kritisch mit der Inszenierung um, wobei er Lupas Theater nicht wirklich zu verstehen scheint. 
Er kritisiert vor allem die Schauspielkunst und die Langatmigkeit der Aufführung.227 Das 
Problem scheint vor allem eines zu sein: Krystian Lupa inszeniert Bernhard auf eine Art und 
Weise, an die das deutschsprachige Publikum nicht gewohnt ist. Man kennt hier nur die 
humoristischen und glatten Aufführungen unter der Regie von Claus Peymann, der nicht viel 
Eigenes in die Theaterstücke Bernhards einfügt. Lupa dagegen bearbeitet das Stück und fügt 
eigene Elemente hinzu, die für das deutschsprachige Publikum neu sind und vielleicht auch 
unverstanden bleiben. 
Es ist klar erkennbar, dass die Kritiken zu Immanuel Kant sich sehr stark voneinander 
unterscheiden. Während auf das Kalkwerk noch ein Loblied gesungen wurde, bleibt man bei 
Immanuel Kant distanziert. In den Rezensionen kann man nicht wirklich eine klare Linie 
erkennen und es scheint der Kritik schwer zu fallen, die Absichten Lupas, die er in dem Stück 
verfolgte, herauszulesen. Jeder sieht etwas anderes dahinter. Klar erkennbar ist jedoch die 
Kritik am Schluss des Stückes, die in fast alle Rezensionen erwähnt wird und wo sich die 
Kritiker größtenteils einig sind. 
Bernhard kommt in den Rezensionen eher im Hintergrund vor, was bei den Kritiken zu 
Kalkwerk noch ganz anders war. Da wurde er noch als der große, österreichische Schriftsteller 
vorgestellt. Vier Jahre später geht man davon aus, dass Bernhard bereits allen ein Begriff ist. 
Deshalb geht man meistens nur auf Details seines Schaffens oder auf die Unterschiede 
zwischen Bernhard und Lupa bzw. auf die Stellung Bernhards im Werk Lupas ein. 
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6 Rodzeństwo. Ritter,Dene,Voss (1996) 
 
Rodzeństwo ist das dritte Werk Bernhards, das Krystian Lupa auf die Bühne gebracht hat. Es 
handelt sich hierbei, wie auch bei Immanuel Kant, um ein Drama, also eine Textsorte, die der 
Regisseur eher selten als Grundlage für seine Inszenierungen verwendet. 
Lupa geht jedoch an diese Aufführung ganz anders heran, als noch bei Immanuel Kant. In der 
Folge haben wir es hier mit einem ganz anderen Typ von Inszenierung zu tun. Lupa legt 
andere Schwerpunkte und verändert nur sehr wenig am Originaltext Bernhards, der an sich 
schon schwer auf eine Bühne außerhalb Österreichs zu bringen ist. Dadurch erzielt der 
Regisseur eine ganz andere Wirkung, die für sein Theater eher untypisch ist. Damit hat er 
auch das Publikum und die Kritiker überrascht. Niziołek kommt im Resümee seiner Kritik der 
Aufführung zu folgender Erkenntnis: 
 
W wypadku Rodzeństwa natomiast doszło do tak już bliskiego spotkania między teatrem a 
literaturą, że zaowocowało to swoistym „akademizmem“ – wycofaniem się reżysera, 
ukryciem za autorem i aktorami. Czy powrót do tekstów dramatycznych wiąże się z 
dążeniem do coraz większej obiektywności?228 
 
Auf diese Frage können wir aus heutiger Sicht jedoch schon antworten. Die Rückkehr zu 
Dramen hat bei Lupa nur kurz gedauert und führte zu keiner größeren Objektivität. Lupa 
greift bis heute immer wieder auf Dramen zurück, arbeitet aber öfters mit Romanen oder 
eigenen Texten.  
 
 
6.1. Allgemeines 
 
Bernhards Ritter,Dene,Voss erschien 1984 im Suhrkamp Verlag und wurde am 18.08.1986 bei 
den Salzburger Festspielen in der Regie von Claus Peymann uraufgeführt. Die Premiere am 
Wiener Burgtheater fand am 04.09.1986 statt.229 Gert Voss übernahm die Rolle des Ludwig 
(Voss), Kirsten Dene die Rolle seiner älteren Schwester (Dene) und Ilse Ritter die seiner 
jüngeren Schwester (Ritter). 
Fast genau zehn Jahre später ging am 19.10.1996 die Premiere von Lupas Inszenierung des 
Dramas am Stary Teatr in Kraków über die Bühne. Lupa inszenierte wieder an seinem 
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Stammtheater und zwar wie immer auf der Kammerbühne. Das Stück bekam einen anderen 
Namen als in der Version von Bernhard: Rodzeństwo. Der deutschsprachige Titel 
Ritter,Dene,Voss fungierte hier nur als Untertitel. Für die Übersetzung des Textes war Jacek 
St. Buras verantwortlich und für die Musik, wie bereits bei den vorher besprochenen 
Inszenierungen, Jacek Ostaszewski. Krystian Lupa war diesmal neben der Regie auch für das 
Bühnenbild zuständig. Die Rolle der Ritter (młodsza siostra) übernahm Małgorzata 
Hajewska-Krzysztofik, die der Dene (starsza siostra) Agnieszka Mandat. Voss (Ludwik) 
wurde von Piotr Skiba gespielt. Die Aufführung ist in drei Akte gegliedert und dauert 
ungefähr 90 Minuten. 
In der Inszenierung wirkten nur Menschen mit, die zu Lupas eingeschworenen Mitarbeitern 
gehören und die schon bei zahlreichen Stücken des Regisseurs mitgewirkt haben. Auch bei 
dem Ort der Inszenierung handelt es sich um Lupas Stary Teatr in Kraków, wo er bereits 
zahlreiche Stücke auf die Bühne gebracht hat. Hier liegen neben den inhaltlichen, die größten 
Unterschiede zu Lupas Inszenierung von Immanuel Kant, die in einer völlig neuen Umgebung 
mit größtenteils neuen Schauspielern umgesetzt wurde. 
Die Schwerpunkte und die Rezeption der Aufführung in der polnischen Presse sollen nun in 
den nächsten Kapiteln behandelt werden. 
 
 
6.2. Schwerpunkte 
 
VOSS ist Ludwig 
DENE seine ältere Schwester 
RITTER seine jüngere Schwester230 
 
Dies sind die Regieanweisungen, die Thomas Bernhard in seinem Drama Ritter,Dene,Voss 
anführt. Sie sind besonders wichtig, da Bernhard das Stück für die Schauspieler Gert Voss, 
Kirsten Dene und Ilse Ritter geschrieben hat. Der Titel des Theaterstücks besteht also aus der 
Aneinanderreihung der Nachnamen der drei Schauspieler, die in der deutschsprachigen 
Inszenierung des Dramas auch tatsächlich die Rollen übernahmen. Neben Bernhard Minetti, 
für den Thomas Bernhard auch ein eigenes Stück mit seinem Nachnamen als Titel 
geschrieben hat, waren Voss, Dene und Ritter jene Künstler, die in den meisten Stücken 
Bernhards mitspielten und von ihm auch sehr geschätzt wurden. 
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Hier entsteht für Lupa schon die erste Problematik bei seiner Inszenierung. Diese 
Schauspieler spielen bei ihm nicht mit. Er engagiert für seine Aufführung Schauspieler, die 
wiederum für sein Theater und für ihn bedeutend sind: Piotr Skiba, Agnieszka Mandat und 
Małgorzata Hajewska-Krzysztofik. Er betitelt seine Inszenierung Rodzeństwo und übernimmt 
für den Untertitel den Titel von Bernhard Ritter,Dene,Voss, ohne hier die Nachnamen seiner 
Schauspieler einzufügen. 
Bernhards Drama handelt von drei Geschwistern aus der Familie der Worringer. Der Bruder 
Ludwig, ein höchst genialer, aber auch wirrer Philosoph, steht seinen beiden Schwestern 
gegenüber. Er kehrt auf Wunsch seiner älteren Schwester aus Steinhof, wo er aus eigenem 
Willen lebt, nach Hause zurück. Hier will die ältere Schwester zur Feier der Rückkehr des 
Bruders ein festliches Mittagessen veranstalten und bemüht sich sichtlich, wobei den zwei 
anderen Geschwistern das Mittagessen egal zu sein scheint. Die Handlung besteht aus den 
Vorbereitungen der beiden Schwestern zum Mittagessen (1.Akt), dem Mittagessen (2.Akt) 
und den Ereignissen nach dem Mittagessen (3.Akt). Das Drama ist eine Darstellung einiger 
weniger Stunden aus dem Leben der drei Geschwister, wobei schnell klar wird, dass hier nicht 
nur Ludwig als verrückt bezeichnet werden kann. Malwina Głowacka bringt es in ihrer 
Rezension zum Stück auf den Punkt: „Bernhard, a w ślad za nim Lupa, pokazuje obraz 
rodzinnej, zbiorowej choroby duszy, próbując zgłebić jej przyczyny.”231 
Wie aus Głowackas Aussage bereits teilweise zu entnehmen ist, werden die Handlung und der 
Text des Dramas von Lupa fast gänzlich übernommen. Die einzige Ausnahme bilden ein paar 
Textauslassungen und Änderungen in den Didaskalien, die jedoch keine wesentlichen 
Änderungen im Sinn des Stückes nach sich bringen.  
Wie bei Bernhard basiert das Stück vor allem auf dem Dialog bzw. Trialog, was dazu führt, 
dass die Qualität der Inszenierung vor allem von den Schauspielern und ihrer Fähigkeit die 
Intensität ihrer Emotionen preiszugeben, abhängt. Diese Übernahme des Schwerpunkts des 
Stückes ist auch eine Gemeinsamkeit zwischen Bernhards und Lupas Version. Wenn man 
vom Titel ausgeht, ist der Fokus diese Theaterstücks eben auf die Schauspieler und ihr 
Können gerichtet.  
Es scheint jedoch, dass die Figuren bei Lupa emotionaler und straffer gezeichnet sind. Ritter 
ist die ganze Zeit betrunken und zeigt dadurch ganz stark ihre Emotionen: sie weint, lallt und 
lacht abwechselnd. Lupas Dene weint in einer Szene, was bei Bernhard nicht der Fall ist. 
Auch Ludwig wird eindeutiger gezeichnet. In einer Szene legt er sich auf den Boden, zündet 
                                                 
231
 Malwina Głowacka: “Białe rodzeństwo”. Teatr 12 (1996), S. 25- 28; hier. S. 26. Im Folgenden als Głowacka 
1996 und Seitenzahl kurzzitiert. 
 69 
eine Kerze an und macht einen verrückten Eindruck. Er spricht dabei den von Bernhard 
geschriebenen Text, aber das, was er macht, finden wir nicht in Bernhards Originaltext.  
Das Bühnenbild wird bei Lupa so gestaltet, wie es in Bernhards Regieanweisungen angeführt 
ist, jedoch ein bisschen bescheidener. Es ist ein für den polnischen Regisseur eher untypisches 
Bühnenbild. Die Dekoration ist wie aus einem überaus bürgerlichen Bühnenstück - sehr bunt 
und real. Alles ist echt: der Tisch, der Geschirrschrank, die Uhr, das Besteck und das Essen. 
Die Wände sind mit einer dunkelgrünen Tapete bedeckt und wir finden auf ihnen zahlreiche 
Porträts der bereits verstorbenen Familienmitglieder (von den Eltern, dem Onkel etc.). Die 
Porträts fallen besonders ins Auge, da es eindeutig zu viele für einen Raum dieser Größe sind. 
Nur das Fenster, grau und riesig, und die hohen Türen sind so, wie man sie bereits aus den 
vorigen Inszenierungen Lupas, wie zum Beispiel Kalkwerk, kennt.232 Eine Besonderheit 
dieses Bühnenbildes ist auch die von Lupa gestaltete vierte Wand, die sehr diskret das 
Publikum von den Schauspielern trennt. Sie besteht aus Säulen, die mit einem Drahtseil 
umbunden sind. Dies stellt einen weiteren Eingriff des Regisseurs in die Vorgaben Bernhards 
dar, denn bei diesem finden wir diese vierte Wand nicht. Bei Lupa hat sie eine wichtige 
Bedeutung. Sie soll das Gefühl, dass sich die Protagonisten in einem Käfig befinden, noch 
zusätzlich verstärken.233 Weiters hat man in der Inszenierung das Gefühl, dass die Wände der 
Worringer sprechen. Durch die zahlreichen Porträts und die Einrichtung, die seit 
Generationen Familienbesitz ist, bekommt man den Eindruck, dass auch diese 
Familienmitglieder teil der Bühnenhandlung sind. Sie beobachten stets das Geschehen und 
werden auch in den Gesprächen der Geschwister öfters erwähnt. 
Bei Lupa hat das Bühnenbild, obwohl es so gestaltet ist, wie Bernhard es vorgibt, eine andere 
Bedeutung. In Bernhards Stück und in der damit in Verbindung stehenden Inszenierung von 
Claus Peymann war diese bürgerliche Dekoration mit Sicherheit als eine Provokation für das 
österreichische Publikum gedacht, wobei die Kritik hier besonders an der reichen und 
verwöhnten Wiener Gesellschaft lag. Eine solche Provokation wird für das Publikum 
außerhalb Österreichs nur teilweise ersichtlich, da dort das Hintergrundwissen um die 
Rezeption Bernhards in Österreich nicht wirklich vorausgesetzt werden kann. Lupa setzt 
deshalb einen anderen Schwerpunkt. Niziołek definiert die Funktion des Bühnenbildes bei 
Lupa folgendermaßen: 
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Lupa natomiast nadał przestrzeni inną funkcję: to miejsce zastygłej egyzstencji, gdzie ten sam 
zagar od dziesiątków lat odmierza powolny proces starzenie się i rozpadu. Salon ten wydaje 
się też reprezentować o wiele bardziej przeciętne, jeśli chodzi o status finansowy i społeczny, 
środowisko.234 
 
Das Altern und der Zerfall sind Motive, die auch schon in Immanuel Kant und Kalkwerk 
vorkommen.  
Worauf Niziołek hier zum Teil schon aufmerksam macht, ist einer der größten Unterschiede 
zwischen Bernhards und Lupas Version des Stückes: die Bedeutung der Provokation. Der 
provokative Charakter ist bei Bernhard einer der wichtigsten Punkte, bei Lupa jedoch hat er 
gar keine wirkliche Bedeutung. Dieser die Provokation betreffende Unterschied ist jedoch in 
allen Inszenierungen Bernhards im Ausland gegeben, da diese dort nicht auf dieselbe Weise 
wie in Österreich rezipiert werden. Niziołek beschreibt diesen Sachverhalt besonders treffend: 
W dramaty Bernharda wpisany został przez autora pewien mechanizm prowokacji, który 
trudno przenieść w kontekst innej kultury. (...) Wiele fragmentów Rodzeństwa sprawia 
wrażenie zaczepki pod adresem wiedeńskiej publiczności. O ileż pikatniej na scenie Burgu 
musiały brzmieć nienawistne filipiki przeciw wielkiej muzycznej tradycji miasta czy uwagi o 
wykupionych udziałach w teatrze, które gwarantują siostrom swobodę w wyborze ról. (...) W 
wypadku przedstawienie zrealizowanego i granego gdzie indziej istnieje obawa, że wielkie 
partie dialogu zabrzmią pusto. A prowokacja zamieni się w głucho brzmiący - bez rezonansu 
ze strony publiczności - frazes.235 
 
Die Provokation wird bei Lupa in den Hintergrund gedrängt. Was in seiner Inszenierung 
jedoch in den Mittelpunkt rückt, sind die alltäglichen Handlungen der Protagonisten, die 
schon bei Bernhard gegeben sind, hier aber eine andere, viel wichtigere Rolle bekommen: 
 
Podskórnie pulsujący dramat uczuć ledwie przebija się przez grubą materię codzienności. (...) 
Bohaterowie Rodzeństwa bywają trywialni w swoich rolach, ale mają świadomość, że 
pozostała im tylko możliwość „przedrzeźniania”. Ich cierpienia godne są co najwyżej 
mieszczańskiej dramy. Powtórzona konwencja stanowi odbicie życia doświadczonego przez 
bohaterów jako powtórzenie właśnie. Takie wrażenie odnieść można w lekurze. Lupa idzie 
dalej: obezwładniające bohaterów poczucie powtarzalności zderza z rzeczywistością, która 
sprawia wrażenie jednorazowej, niepowtarzalnej, która ma gęstość, siłę zdarzenia. Stajemy 
się świadkami, a nie widzami.236 
 
Wir beobachten ein Theater der Rituale und sich wiederholenden Gesten. Jedoch will uns 
Lupa damit mehr zeigen als nur das. Er stellt eine andere Diagnose. Hieraus entsteht ein 
Reichtum an Gesten, Emotionen und Konflikten. Dabei zeigt uns der Regisseur seine Demut 
gegenüber der Realität: 
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Aby tak cieniować na scenie detale codziennych, małych dramatów, w jakich uczestniczymy, 
trzeba wielkiej pokory wobec rzeczywistości. Pozornie wydaje się ona obiektem nienawiści i 
buntu. Ale tak naprawdę Lupa odnajduje w niej materię, która może w najgłebszy sposób 
kształtuje nasze egystencje.237 
 
Typisch für Bernhards und Lupas Stück ist weiters auch, dass hier, wie Głowacka treffend 
beschreibt, „tonacje majorowe niepostrzeżenie przechodzą w minorowe“238 Besonders gut 
erkennbar ist dies in der Szene, in der die Schwestern ihrem Bruder die von ihnen gemalten 
Porträts zeigen. Sie sehen darauf grotesk aus, jedoch sichern sie sich dadurch einen Platz im 
Familienmuseum, denn das Geschlecht der Worringer ist ja wegen der Kinderlosigkeit aller 
drei Geschwister zum Aussterben verdammt.239 
Wie Bernhard setzt Lupa bei dieser Inszenierung auch auf Komik. Diese ist schon in den Text 
Bernhards geschrieben, Lupa jedoch kann diesen Mechanismus auch auf der Bühne zum 
Leben bringen. Die Komik wird etwa in der Szene, in der die ältere Schwester für eine 
dreiminütige Rolle einer Blinden, die sie am Theater angenommen hat, übend mit 
geschlossenen Augen über die Bühne geht und stolpert, deutlich. Im Publikum bricht hierauf 
ein Gelächter aus. Diese Komik ist, wie man es von Bernhard gewohnt ist, mit Tragik 
vermischt: 
 
Ludwig ośmieszający się w komendianckich buntach, przyjmuje własną śmieszność jako 
rodzaj koniecznej ofiary, która pozwoli zniszczyć obezwładniający ciężar codziennej 
rzeczyswistości.240 
 
Es lässt sich also feststellen, dass die Gemeinsamkeiten zwischen Bernhards und Lupas 
Ritter,Dene,Voss überwiegen. Lupa übernimmt die Handlung und den Text, den Fokus auf die 
Schauspieler und die Figuren, die Gestaltung des Bühnenbildes und die Komik von Bernhard. 
Die Unterschiede bilden die leichten Änderungen in der Didaskalien, einige 
Textauslassungen, das Hinzufügen der vierten Wand, die Änderung des Titels auf Rodzeństwo 
und die Bedeutung des Bühnenbildes. Den größten Unterschied macht jedoch der 
Schwerpunkt des Stückes aus. Bei Bernhard liegt dieser auf der Kritik der Wiener 
Gesellschaft mit ihrer Oberflächlichkeit, bei Lupa dagegen gewinnen die alltäglichen 
Handlungen an Bedeutungen und werden gemeinsam mit den Motiven des Alterns und des 
Zerfalls in den Mittelpunkt gestellt. 
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Es muss jedoch darauf hingewiesen werden, dass Rodzeństwo sich nicht ganz einfach in die 
Reihe von Lupas restlichen Inszenierungen einordnen lässt. Wir finden hier keine 
Illumination und keine Symbolik, welche normalerweise den Schwerpunkt seiner 
Inszenierungen bilden und auch ihre Herzstücke sind. Wir haben hier zwar dasselbe Fenster, 
das eine so gravierende Rolle bei Kalkwerk spielt, jedoch bleibt es in dieser Inszenierung im 
Hintergrund und bekommt keine wichtige Bedeutung zugeschrieben. Dieses Stück ist vor 
allem als eine Studie einer bürgerlichen Familie mit ihren Problemen und Anomalien 
anzusehen, wobei hier auch Gesellschaftskritik eine Rolle spielt. Im Vergleich zu den anderen 
Stücken Lupas kann man dieses am ehesten als eine Komödie bezeichnen. Jedoch findet man 
auch hier ein Motiv, das in den anderen Inszenierungen Lupas von Bernhards Werken 
auffindbar und sowohl für Bernhards als auch Lupas Arbeiten typisch ist: das Verhältnis 
zwischen Genie und Wahnsinn. Der Übergang zwischen diesen beiden ist bei Bernhard und 
Lupa immer fließend. Dieses Motiv konnte schon bei Kalkwerk und Immanuel Kant 
festgestellt werden. 
 
 
6.3 Rezeption 
 
Ähnlich wie bei den Rezensionen zu Immanuel Kant finden wir auch hier nicht nur 
durchwegs positive Kritiken sondern auch ein paar negative. 
Durchwegs positiv ist die Rezension von Malwina Głowacka “Białe rodzeństwo” in Teatr. 
Für sie ist Rodzeństwo ein gutes Stück, jedoch keine Sensation. Sie geht darin ziemlich stark 
auf Bernhards Originaltheaterstück ein und auch auf die Inszenierung von Claus Peymann. 
Man sieht, dass sie sich gut mit dem Thema auskennt. Am Ende ihrer Kritik konstatiert sie: 
 
Ten dramat Bernharda – chyba bardziej niż inne – napisany jest jakby wbrew prawom, jakimi 
rządzi się scena. Z trudem poddaje się teatralizacji i z pewnością Lupa wybrał go 
nieprzypadkowo. Postanowił zmierzyć się z wyjątkowo oporną materią tekstu. Wypełnionego 
nieważnymi słowami i gestami, pośród których reżyser potrafi dostrzec wielkie tragedie. 
Buduje też napięcie między postaciami. Lupa przeprowadza nas przez labirynt ludzkich 
uczuć i emocji. Próbuje dotrzeć do najdalszych, najciemniejszych zakamarków duszy 
dzisiejszego człowieka. Każdego wieczoru reżyser i aktorzy od nowa przemierzają tę 
drogę.241 
 
Sie betont die Handlungslosigkeit des Stückes und den auf den Figuren liegenden 
Schwerpunkt, dabei lobt sie vor allem die Leistung der Schauspieler und das Bühnenbild. 
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Auch Bożena Winnicka schreibt für Wiadomości Kulturalne eine durchaus positive Kritik. Sie 
geht am Anfang kurz auf Bernhards Ritter,Dene,Voss ein und konzentriert sich hierauf auf 
Lupas Inszenierung, wobei sie besonders heraushebt, dass sich dieses Stück von den anderen 
Bühnenwerken Lupas stark unterscheidet. Doch auch sie stellt fest, dass die Figuren und 
somit die Schauspieler sowie ihre Beziehungen zueinander im Mittelpunkt der Aufführung 
stehen: 
 
Sztuka to wyjatkowo nieefektowa. Nie daje możliwości zadziwienia reżyserską inwencją. 
Jedna dekoracja, czas sceniczny zgodny z czasem rzeczywistym, trójka aktorów. Teatr 
czysty, ascetyczny, psychologiczny, teatr aktorów jako instrumentów, z którego można 
wydobyć tony harmonijnie dżwięczne i zgrzytliwe, układający się w skomplikowany 
wizerunek psychiczny postaci i wzajemnych między nimi relacji.242 
 
Auch die Rezension des Stücks von Agnieszka Fryz-Więcek in Przekrój ist positiv, wobei sie 
dem Lob der Schauspieler eine besondere Stellung verleiht: 
 
Krakowskim aktorom w przeważającej mierze udało się sprawić, że bohaterowie, ich 
życiowe porażki, wątpliwe zwycięstwa i walkowery stają się nam bliskie.243 
 
Auf Thomas Bernhard geht sie nur ganz kurz ein. 
Grzegorz Niziołek, der Experte auf allen Krystian Lupa betreffenden Gebieten, verfasst zu 
diesem Stück eine sachliche Kritik, die besonders auf die Stellung dieser Aufführung im 
gesamten Schaffens Lupas und auf ihre Besonderheiten eingeht. Auch der Vergleich zu 
Bernhards Drama spielt hier eine Rolle. In der Konklusion seiner Rezension versucht er die 
Stellung dieses Werks im Schaffen Lupas zu beurteilen: 
 
Jeśli zadaniem sztuki jest wydobyć ze strefy milczenia jakiś fragment rzeczywistości i 
ludzkiego dramatu, to Krystian Lupa od lat czyni to w sposób niezwykły. Rodzeństwo 
stanowi kolejny tego dowód. Dziś widziałbym rangę tego teatru w skali doświadczenia, jakiej 
na ogól odmawia się twórczości Lupy. Wyrzucił on poza obszar swojego teatru pewien 
rodzaj inteligenckiej biografii z charakterystycznymi mitami i urazami, a wydobył inne 
obszary społecznych rodowodów i ludzkich doświadczeń – bardziej zamazane, ale o wiele 
silniej wtopione w codzienność. W dodatku nie wdaje się w żadną otwartą polemikę w tej 
kwestii, czyniąc ją zarazem – może nieświadomie – polem szczególnych zadraźnień i 
źródłem na ogół nie wprost formułowanych pretensji pod adresem swojej twórczości. Chodzi 
tu także o pewien ton dramatu egzystencjalnego, który bez wątpienia w polskim teatrze jest 
czymś całkiem nowym.244 
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Niziołek schätzt demnach die Bedeutung dieser Inszenierung sehr hoch ein, weil sie eine ganz 
besondere Stellung im Schaffen Lupas einnimmt und einen neuen Blickwinkel auf seine 
Kunst erlaubt. Auch führt sie ein neues Genre in das polnische Theater ein – das existenzielle 
Drama. 
Eine besonders negative Kritik stellt jene von Paweł Głowacki dar, der darin nicht nur die 
Inszenierung sondern auch Krystian Lupas Theater an sich kritisiert. Ein besonders wichtiger 
Kritikpunkt sind für ihn die Anforderungen, die Lupa an seine Schauspieler stellt und die von 
ihm festgestellte Sinnlosigkeit des Stückes: 
 
Hajewska- Krzysztofik, Mandat i Skiba tkwią więc na scenie przez trzy godziny i cierpią, 
uszlachetniając się zarazem. Niniejszym trzeba zadać pytanie proste i podstawowe. O co im 
w gruncie rzeczy chodzi? Jaki jest sens tego tryzgodzinnego seansu psychodelicznego 
cierpiętnictwa, rozgrywającego się na niewiarygodnych duchowych głebokościach, a co 
gorsza - na oczach widzów zarazem? Albo inaczej – co grają i co miał na myśli reżyser? Otóż 
nieszczęście na tym polega, że nikt tego nie wie. I nie dowie się nigdy. (...) Ze sztuki 
Bernharda pozostało jakieś filozoficzno-psychologiczne monstrum bez składu i ładu.245 
 
Auf Thomas Bernhard geht Głowacki nicht ein, genauso wie Bożena Gierat-Bieroń, die 
ebenfalls eine negative Rezension des Stückes verfasst. Auch sie sieht keinen Sinn in der 
Inszenierung und findet darin keine Antworten.246 
Thomas Bernhard nimmt folglich in den Kritiken keine wichtige Rolle mehr ein. Im 
Mittelpunkt steht vor allem die Inszenierung Lupas, wobei sich hier die Kritik in zwei Lager 
spaltet. Das eine Lager vertritt die Meinung, dass Lupas Stück vielleicht keine Sensation 
darstellt, wie es Kalkwerk tat, aber durchaus als ein anerkennungswürdiges Bühnenstück mit 
einer ganz besonders gelungenen Schauspielleistung angesehen werden kann. Das zweite 
Lager kritisiert das Stück sehr und sieht keinen Sinn darin, wobei auch die Leistung der 
Schauspieler nicht gelobt wird.  
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7 Auslöschung / Wymazywanie (2001) 
 
Im Jahr 2001 inszenierte Lupa erneut ein Werk von Thomas Bernhards. Nach den letzten 
beiden Aufführungen von Dramen des österreichischen Autors wagte Lupa sich nun wieder 
an einen Roman Bernhards heran, und zwar an seinen letzten - Auslöschung247. Zwischen der 
Inszenierung von Rodzeństwo und Auslöschung/Wymazywanie sind fünf Jahre vergangen und 
Lupa entschied sich jetzt doch wieder, einen Roman als Vorlage zu nehmen und an einer 
Prosaadaption zu arbeiten. 
Schon im Jahr 2000 wurde öffentlich, dass Lupa an der Inszenierung des letzten Romans des 
österreichischen Ausnahmekünstlers arbeitet. Dies überraschte viele, denn der Roman war bis 
dahin in Polen, außer unter einem kleinen Kreis von Germanisten, vollkommen unbekannt. 
Wir haben es hier also mit einer ähnlichen Situation wie bei der Entstehung von Kalkwerk zu 
tun: Lupa eröffnete mit seiner Adaption dem polnischen Publikum neue literarische Gebiete 
und machte Bernhards Auslöschung in Polen bekannt. Erst nach der Theateraufführung 
erschien das Werk übersetzt in Polen, was zur Folge hatte, dass Lupa als Vorlage für seine 
Inszenierung einen von ihm selbst übersetzten Text des Werkes verwendete. 
Die Aufführung ähnelt stark den anderen Inszenierungen Lupas von Bernhards Werken, 
jedoch geht sie einen eigenen Weg. Man findet in ihr Bezugspunkte und Ähnlichkeiten zu den 
in dieser Arbeit bereits besprochenen Werken, jedoch hat sie auch ihre Besonderheiten, die in 
den anderen Inszenierungen nicht vorkommen und auf die nun im Anschluss eingegangen 
werden soll. 
Im Vorhinein muss aber noch die Schwierigkeit der Adaption von Auslöschung für das 
Theater betont werden. Der Roman hat über 600 Seiten und besteht aus einem monströsen 
Inneren Monolog ohne jegliche Absätze. Hierzu schreibt Krystian Lupa in sein Dziennik, 
dessen Ausschnitte im Programmheft zu Auslöschung/Wymazywanie veröffentlich wurden: 
 
Coś się zaczyna smażyć! Bo tak to dookoła jest jeszcze lęk – że nie wyłoni się z tego teatr, że 
literacka materia jest monotonna i upierdliwa, że właściwie nie ma dramatu tylko insynuacje. 
Jeśli porównać z Kalkwerkiem – to przecież tam są gotowe sceny – sceny samograje...248 
 
Wir sehen also, dass selbst Lupa bei der Adaption dieses Werkes seine Probleme gehabt hat 
und nicht wusste, ob er es überhaupt schaffen würde, dieses Werk zu inszenieren. Trotzdem 
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gelang ihm eine Inszenierung die besonders ist und in der polnischen Presse sehr 
wertgeschätzt wurde.  
 
 
7.1 Allgemeines 
 
Auslöschung. Ein Zerfall. erschien 1986 im Suhrkamp Verlag und war Bernhards letzter und 
umfangreichster Roman, der heute auch zu seinen bedeutendsten gezählt wird. Der Text war 
bis zur Theateradaption durch Krystian Lupa in Polen eher unbekannt und es gab bis zu jenem 
Zeitpunkt auch keine Übersetzung des Textes auf dem Markt. Die Rezeption des Romans in 
Polen wurde demnach von Lupas Inszenierung stark beeinflusst, man könnte sogar sagen, 
hervorgerufen.  
Die Premiere von Krystian Lupas Adaption dieses Romans unter dem Titel 
Auslöschung/Wymazywanie  fand am 8. und 9. März 2001 im Teatr Dramatyczny in 
Warszawa statt. Das Stück dauert sechs Stunden und wurde deshalb meistens an zwei 
Abenden hintereinander aufgeführt. Aus diesem Grund fand auch die Premiere an zwei Tagen 
statt. Für das Drehbuch mit den zahlreichen „Apokryphen“, die Regie, die Übersetzung des 
Originaltextes und das Bühnenbild war Krystian Lupa verantwortlich, für die Musik Jacek 
Ostaszewski. Die wichtigsten Rollen übernahmen Piotr Skiba (Franz Josef Murau), Jadwiga 
Jankowska-Cieślak (Mutter), Adam Ferency (Vater), Jolanta Fraszyńska (Cecylia, Franz` 
Schwester), Agnieszka Roszkowska (Amalia, Franz` Schwester), Wojciech Wysocki 
(Johannes, Franz` Bruder), Andrzej Szeremata (Gambetti), Maja Komorowska (Maria), 
Marek Walczewski (Kardinal Spandolini), Zygmunt Malanowicz (Onkel Georg). Das Stück 
ist, wie der Roman Bernhards, in zwei Teile gegliedert, wobei jeder Teil wiederum je zwei 
Akte beinhaltet. Die Akte im ersten Teil haben je vier Szenen, im zweiten Teil je fünf.  
Auslöschung/Wymazywanie ist Lupas erste Inszenierung eines Bernhardschen Werkes am 
Teatr Dramatyczny. Dies merkt man ganz stark am Ensemble, das ziemlich untypisch für 
Lupa erscheint und viele neue Gesichter enthält, trotzdem hat er für die Musik Jacek 
Ostaszewski, seinen treuen Begleiter auf diesem Gebiet, und Piotr Skiba für die Rolle des 
Protagonisten des Stücks, Franz Josef Murau, ausgesucht. Die anderen Schauspieler sind zum 
Teil neu in Lupas Team, konnten sich aber in ihren Rollen beweisen. Das Können der 
Schauspieler bei der Inszenierung war schließlich ein Punkt, der unter den Kritikern großen 
Beifall hervorrief und immer stark hervorgehoben wurde. 
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7.2 Schwerpunkte 
 
Ein knapp fünfzigjähriger Österreicher mit dem Namen Franz-Josef Murau ist der Erzähler 
und Protagonist von Auslöschung. Der Ausgangspunkt für den Roman ist ein Telegramm, das 
Franz-Josef in seine Wohnung in Rom zugestellt bekommt. Dieses informiert ihn über den 
Tod seiner Eltern und seines Bruders in einem Autounfall. Hierauf begibt er sich auf den Weg 
nach Wolfsegg, seinen Heimatort, wo das Begräbnis stattfinden soll. Dies ist der knappe 
Handlungsverlauf, der sowohl im Roman als auch in der Inszenierung Lupas zu finden ist. 
Was in diesem Werk jedoch das Bedeutendste ist, ist das was dazwischen liegt: ein 600 Seiten 
langer Innerer Monolog des Protagonisten, der mit seiner Vergangenheit, seiner Familie und 
seiner Herkunft allgemein abrechnet, sie „auslöscht“. Dabei ist die Struktur des Textes so, wie 
wir es bereits aus zahlreichen anderen Prosatexten Bernhards kennen: 
 
Ähnlich wie in vielen anderen Bernhard-Romanen ist die Romangegenwart auf wenige 
Stunden zusammengedrängt, vergleichbar anderen Prosatexten wird die Perspektive des 
beobachtenden und nicht physisch involvierten Ichs strikt beibehalten, ein voyeuristisches 
Ich, das hier einige Fotos zum Anstoß für seine Erinnerungen und Assoziationen nimmt.249 
 
Der Text besteht hauptsächlich aus Erinnerungen und Assoziationen des Protagonisten, die er 
entweder in dem Gespräch mit Gambetti, seinem Schüler, oder nur in seinem Kopf preisgibt. 
Den Roman gliedert Bernhard in zwei Teile: „Das Telegramm“, in dem Franz-Josef die 
Todesnachricht erhält und im Nachhinein in seiner Wohnung in Rom stehend, gehend und 
sitzend über sich und sein Verhältnis zu den plötzlich Verstorbenen, über seine Kindheit und 
Jugend in Wolfsegg während der Nazizeit reflektiert250, und „Das Testament“, in dem er 
bereits in Wolfsegg angekommen an den Vorbereitungen für das Begräbnis teilnimmt und auf 
seine Verwandten trifft, wobei auch hier in seinem Kopf eine gnadenlose Abrechnung 
stattfindet. Auch bei Lupa ist Auslöschung/Wymazywanie  in zwei Teile geteilt, jedoch tragen 
sie andere Titel: „Rom“ und „Wolfsegg“. Inhaltlich greifen sie jedoch größtenteils darauf 
zurück, was in Bernhards Roman in den einzelnen Teile erzählt wird. Das heißt, dass „Rom“ 
inhaltlich „Das Telegramm“ und „Wolfsegg“ „Das Testament“ wiedergibt. Die klare 
Aufteilung der Inszenierung ist, wie Schorlemmer treffend schreibt, eher „trügerisch, denn an 
jedem Moment der Inszenierung sind die verschiedenen Zeit- und Bewusstseinsebenen 
ineinander verschränkt“251 Die Trennung betrifft eher den äußeren Handlungsverlauf und den 
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Ort an dem sich der Protagonist befindet; das, was in seinem Kopf passiert, kann nicht in zwei 
Teile gegliedert werden. 
Wie bereits oben erwähnt, ist die Narration des Textes ganz stark prosaisch orientiert und 
dementsprechend schwierig, auf der Bühne zu inszenieren. Hierzu schreibt Prussak: 
 
Świat Wymazywania Bernharda narodził się z potrzeby unicestwiającej opowieści, z 
monologu. Z perspektywy teatru jest więc spiętrzeniem przeciwieństw – opowiadanie wydaje 
się zaprzeczeniem teatralności, a chęć unicestwienie wyklucza możliwość utrwalenia.252 
 
Der Roman ist geprägt durch eine Handlungsarmut und eine Fülle an Erinnerungen, Träumen, 
Assoziationen. Dies erklärt die Schwierigkeiten, die Krystian Lupa bei der Adaption dieses 
Textes hatte. Er musste ein eigenes Regiebuch erstellen, in dem er die im Roman 
vorhandenen Gedanken Muraus ordnet und eine Fabel konstruiert, die dem Theater 
angemessen ist bzw. aufführbar wird. Lupas Inszenierung ist demnach keine direkte 
Übernahme des Romans sondern eine Neuordnung seiner Inhalte. Der Handlungsverlauf ist 
im Roman und in der Adaptation grundlegend gleich. Jedoch ergeben sich Unterschiede in der 
Darstellung der Gedankengänge Muraus, die auf das unterschiedliche Medium, also Literatur 
und Theater, zurückzuführen sind. Lupa übersetze den Text selber und schrieb hierzu 
zahlreiche „Apokryphen“. Aus diesem Grund ist auch ein Vergleich zwischen der 
Inszenierung und dem Roman, wie er bisher in dieser Arbeit angestrebt wurde, nur 
eingeschränkt möglich. Trotzdem wird versucht, die Gemeinsamkeiten und Unterschiede der 
beiden Versionen auszuarbeiten. Bis jetzt wurden zwei Gemeinsamkeiten ersichtlich: der 
Handlungsverlauf und die Trennung in zwei Teile, wobei hier die Änderung der Namen der 
Teile durch Lupa als Unterschied zu zählen ist. 
Schorlemmer konstatiert zwei thematische Schwerpunkte der Inszenierung Lupas: 
 
Auf der einen Seite geht es um den (schmerzlichen) Umgang mit den eigenen Lebenslügen 
und die Verzerrung des Blicks auf die Vergangenheit in biographischer wie historischer 
Hinsicht. Auf der anderen Seite geht es um den Umgang mit den Lügen in Literatur und 
Theater, wobei Lupa als Künstler über das eigene Werk reflektiert.253 
 
Diese Schwerpunkte sind in Bernhards Roman nur teilweise zu finden. Im Roman kann, den 
erste Punkt Schorlemmers betreffend, kein direktes Thematisieren von Lebenslügen 
festgestellt werden, da es bei Bernhard immer nur um die Benennung von Wahrheit und 
Wahrheitsfindung geht, wobei der Erzähler sich selbst nie der Lüge bzw. der Verzerrung des 
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Blicks auf die Vergangenheit bezichtigen würde. Der zweite Punkt, den Schorlemmer nennt, 
trifft auch auf Thomas Bernhards Auslöschung zu, denn auch hier rechnet er mit seinen 
Philosophen und seinem eigenen Werk ab. 
Den ersten Schwerpunkt schafft Lupa vor allem durch die individuelle Ausgestaltung der 
Figuren, von denen in Muraus Monolog die Rede ist. Durch die Figuren stellt Lupa 
verschiedene Zugänge zur Wahrheit dar, die alle ihre Berechtigung haben. Dies ist einer der 
größten Unterschiede zwischen Bernhards und Lupas Auslöschung. Bei Bernhard ist nur die 
Wahrheit Muraus interessant, bei Lupa wird die Wahrheit jeder Figur berücksichtigt. 
Schorlemmer meint sogar, dass Lupa die Position seiner Protagonisten durch die 
Vielfachperspektive zu relativieren versucht.254 Hierzu schreibt Guczalska: 
 
Ale reżyser wyrażnie dystansuje się od swego bohatera, podważając jego wiarygodność. Sądy 
i oceny Franza Josefa zostają w przedstawieniu wielokrotnie zaprzeczone. Członkowie 
rodziny na przykład wcale nie mają tych cech, które im Franz przypisuje. (...) To właśnie oni 
są ofiarami nakazów, które zgodzili się respektować. Jakoś przyzwyczaili się do losu, otorbili 
swoje cierpienie; czy dla autoterapii syna marnotrwangeo naprawdę mają obowiązek 
zmieniać swoje życie?255 
 
Hierzu gibt Schorlemmer ein Beispiel: 
 
Lupa stellt gerade die Familienmitglieder, die Franz Josef verachtet, einfühlsam und 
differenziert dar. (…) Beispielsweise wird die Mutter (…), gegen die sich der Haß der 
Romanfigur Franz Josef ganz besonders heftig richtet, in Lupas Inszenierung durchaus nicht 
ausschließlich mit bösartiger Kleinlichkeit etikettiert, sondern eher in ihren menschlichen 
Unvollkommenheit gezeigt, (…).256 
 
Lupa hat demnach eine andere Herangehensweise an die Wahrheitsfindung und Darstellung 
der Figuren als Bernhard. Jedoch hat so eine Darstellung auch mit dem Theater an sich zu tun, 
in dem die Darstellung nie auf nur eine Person beschränkt sein kann: 
 
I tu odsłania się głębsza, zapewne właściwa rola teatru – obraz jest tutaj zawsze 
wielowymiarowy. Nawet wtedy kiedy rodzi się z monologu, jeśli pozwala innym osobom 
mówić własnym głosem, niweczy wszelkie pokusy spłaszczenia, zamknięcia ich w 
karykaturalnej definicji, przekształcenia w marionetki. Teatr staje się więc szansą dla ludzi, o 
których opowiada.257 
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Eine weitere wichtige Frage bezüglich der Adaption ist noch, wie Lupa es überhaupt schafft, 
diesen Inneren Monolog, oder zumindest einen Ansatz von ihm, auf die Bühne zu bringen, 
und dabei trotzdem die einzelnen Figuren mit ihrer eigenen Wahrheit darstellen kann. 
Hauptsächlich gelingt ihm das durch das Bühnenbild. Die Form des Inneren Monologs 
verlangt einen ganz spezifischen und intimen Kontakt zwischen den Schauspielern, vor allem 
dem Protagonisten, und dem Publikum. Lupa hat den Zuschauerraum des Teatr Dramatyczny 
auf eine solche Art und Weise umgebaut, dass der Zuschauer nicht das Gefühl bekommen 
soll, die dargestellte Welt von unten, aus der Entfernung zu betrachten. Die ersten Reihen 
wurden auf derselben Höhe wie die Bühne errichtet und zwar ganz nah an ihr. Die hinteren 
Reihen gehen langsam nach oben. Der Umbau bietet nur Platz für wenige Zuschauer, sodass 
die Inszenierung einen intimen Charakter bekommt. Durch diese Anhebung des 
Zuschauerraumes wird die ganze Tiefe der Bühne ausgenutzt258, wodurch der Zuseher auch 
das Gefühl bekommt, ganz tief in die Handlung des Stücks und in die Seele des Protagonisten 
einzutreten.  
Durch die Form des Inneren Monologs kommt es oft zur Überlappung der Geschehnisse und 
führt dazu, dass die in Bernhards Auslöschung erzählte Geschichte nicht chronologisch 
dargestellt ist. Dies macht es natürlich dementsprechend schwer, eine chronologische 
Handlung auf der Bühne aufzubauen. Lupa versucht dies aber gar nicht; auch er erzählt nicht 
genau hintereinander, sondern hält sich eher an die Struktur und Chronologie des Romans. 
Die Bühnenhandlung besteht nicht aus dem Hier und Jetzt, sie ist eher eine Anreihung von 
Erinnerungen, Träumen und Geschichten, die Murau durch den Kopf gehen und auch 
dementsprechend auf der Bühne gezeigt werden. Wir haben es hier mit einer Transformation 
der Erinnerungen, hier der Gedanken Muraus, auf die Bühne zu tun. Zusätzlich überlagern 
sich die Erinnerungen mit der Gegenwart, und die Ereignisse von Rom und Wolfsegg aus der 
Gegenwart und Vergangenheit durchdringen einander. Der Bühnenraum wird mit Hilfe von 
sich bewegenden Wandbögen und Fenster, die man auf unterschiedliche Weisen kombinieren 
kann, in viele Einzelteile zerlegt. Die Handlung spielt auch im hinteren Teil der Bühne, hinter 
den Fenstern, wodurch weitere Perspektiven geöffnet werden. In anderen Szenen grenzt Lupa 
das Publikum absichtlich von den Schauspielern ab, indem er sie zum Beispiel hinter den 
Wänden handeln lässt und der Zuseher die Handlung nur durch die Fenster beobachten kann. 
Auch die Spiegel, die an verschiedenen Stellen der Bühne angebracht sind, spiegeln 
Fragmente des Bühnengeschehens wieder und vertiefen es. Diese Vervielfältigung des 
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Bühnenraums versucht auf eine natürliche Weise, die Gedanken Muraus widerzuspiegeln und 
zu ordnen.259 Die Funktion der Spiegel beschreibt Prussak folgendermaßen: 
 
One też kształtują jedną z najważniejszych opozycji budujących napięcie – poczucie 
zamknięcia, osaczenia i konieczności, wyrwania się, ucieczki, wracającej w powatarzanym 
motywie otwieranych okien.260 
 
Diese Tricks wendet der Regisseur an, um die Überlappungen so werkgetreu wie nur möglich 
darzustellen, denn der Zuseher soll das Gefühl bekommen, dass er den Gang der Gedanken 
Muraus verfolgen kann. Weiters werden diese Effekte dazu verwendet, den Zugang zur 
Wahrheit der einzelnen Figuren, der bereits oben besprochen wurde, darzustellen und die 
Figuren eigenständig erscheinen zu lassen. 
Wie beim Kalkwerk bekommen auch in Auslöschung/Wymazywanie die Fenster eine 
besondere Funktion, jedoch eine teilweise andere als in der ersten Adaption Lupas von 
Bernhards Roman. In Auslöschung/Wymazywanie sollen sie uns verschiedene Perspektiven 
eröffnen und uns das Geschehen im Kopf Muraus auf unterschiedliche Art und Weise zeigen. 
Doch auch hier kommt es, wie bei Kalkwerk, zu einer Veräußerung der Innerlichkeit. Die 
Gedanken, Träume und Erinnerungen des Protagonisten werden auf der Bühne dargestellt und 
durch das Bühnenbild und die Musik noch verstärkt. Die Schwierigkeit, die aber bei 
Auslöschung/Wymazywanie noch zusätzlich anzutreffen ist, ist die Forderung danach, dass die 
einzelnen Figuren in ihrer Individualität dargestellt werden und zwar nicht nur so, wie Muraus 
sie sieht, sondern so, wie sie tatsächlich sind bzw. waren. Eine andere Gemeinsamkeit mit 
Kalkwerk ist das Verbinden von Dissonanzen und die nur sehr schmale Grenze zwischen 
Grauen und Groteske. Aus diesem Grund finden wir auch in dieser Theateraufführung 
komische Momente, genauso wie in Bernhards Roman und Kalkwerk. Auf eine weitere 
Gemeinsamkeit zwischen diesen beiden Inszenierungen macht Majcherek aufmerksam: 
 
(...) straszliwe tyrady, które wypowiada Franz Joseph, przywodzą na pamięć obłąkane 
monologi Konrada z Kalkwerku, nawet sytuacja zadręczenie słuchacza jest podobna 
(odpowiednikiem Konradowej jest w Wymazywaniu uczeń Franza Josepha, Gambetti).261 
 
Was jedoch den größten Unterschied zwischen Kalkwerk und Auslöschung/Wymazywanie 
darstellt ist die Symbolik. In Auslöschung/Wymazywanie ist diese gar nicht zu finden, in 
Kalkwerk bildete sie den Schwerpunkt der Inszenierung. Eine andere Gemeinsamkeit 
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zwischen den beiden Inszenierungen ist die Ähnlichkeit zwischen der Szenen des 
Verbrennens der im Traum von Konrad verfassten Studie durch seine Frau, die Konrad, und 
der Szene in der Maria Franz-Josef dazu überreden will, das Manuskript mit dem Titel 
„Auslöschung“ zu verbrennen.  
Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die Gliederung in zwei Teile sowie der 
grobe Handlungsverlauf zu den Gemeinsamkeiten zwischen dem Roman und der Adaption 
zählen. Zu den Gemeinsamkeiten kann weiters der Versuch Lupas gezählt werden, die 
Handlung nicht chronologisch sondern überlappend darzustellen, wobei durch das Bühnenbild 
ersichtlich werden soll, dass es sich hier um Erinnerungen, Assoziationen und Träume, die in 
Muraus Kopf entstehen, handelt. Auch die Veräußerung der Innerlichkeit, die wir schon im 
Kalkwerk antreffen konnten, gehört zu den Gemeinsamkeiten. Zu den größten Unterschieden 
zählt die Herangehensweise an die Wahrheit und Lupas individuelle Darstellung der einzelnen 
Figuren, die unabhängig von Franz-Josefs Urteilen ihnen gegenüber gesehen werden können. 
 
 
7.3. Rezeption 
 
Die Inszenierung von Auslöschung/Wymazywanie wurde in der polnischen Theaterszene bis 
auf ein paar Ausnahmen fast durchwegs positiv aufgenommen. Diese Situation skizziert 
Janusz Majcherek besonders gut in seiner Kritik in Teatr: 
 
Gdyby poprzestać na opiniach warszawskich recenzentów, Wymazywanie Thomasa 
Bernharda w reżyserii Krystiana Lupy udało się nadzwyczajnie. Nie pamiętam żeby w 
minionej dekadzie gazety z lewa i prawa i środka były równie zgodne: wydarzenie sezonu, 
nie ma co do tego dwóch zdań. 262 
 
In seiner Kritik stellt Majcherek die Inszenierung jedoch gar nicht so positiv dar. Er meint, 
dass sie sowohl ausgezeichnete Szenen, aber auch solche, die eher schwach sind, hat. Die 
Aufführung lädt seiner Meinung nach aber auf jeden Fall zu einer Diskussion ein, was im 
Falle eines Theaterstücks etwas sehr Wichtiges ist. Er kritisiert aber vor allem die 
Langatmigkeit der Inszenierung: 
 
Oglądałem Wymazywanie w wersji sześciogodzinnej, za jednym zamachem, choć zwykle 
pokazywane jest w dwa wieczory, czyli dwa razy po trzy godziny. Nic mi do tego, ale gdyby 
to ode mnie zalażało (...), zażądałbym od reżysera skrótów. Jeden wieczór, cztery godziny, 
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byłoby to z pożytkiem dla dzieła i widzów. Co prawda to większa część sali urządziła stojące 
owację. Tłumaczę to tylko jednym: widzowie chcieli rozprostować kości.263 
 
Auf Thomas Bernhard geht Majcherek nur sehr wenig ein, umso mehr auf die Inszenierung 
von Kalkwerk, zu der er immer wieder Bezüge herstellt. 
Eine weitere negative Kritik schreibt Janusz R. Kowalczyk in Rzeczpospolita, in der er vor 
allem die Schauspielkunst und die Langweile der Inszenierung kritisiert.264  
Der größte Teil der Kritiken ist jedoch durchwegs positiv. Malwina Głowacka, 
beispielsweise, bezeichnet in ihrer Kritik in Więż die Aufführung als Kunstwerk: 
 
(...) Krystian Lupa, który podczas premiery zajął miejsce na balkonie Teatru Dramatycznego, 
stąd „dyrygował” aktorami. (...) I właśnie za sprawą maestrii dyrygenta orkiestra zagrała tak 
czysto, precyzyjnie, z największym kunsztem, pozwalającym widzom obcować z dziełem 
najwyższej próby.265 
 
Weiters gibt sie in ihrer Rezension einen Rückblick auf die bisherigen Inszenierungen Lupas 
von Bernhards Werken und geht viel auf diese und ihre Motive ein. Sie macht auch darauf 
aufmerksam, dass genauso wie bei Kalkwerk, Lupa mit Auslöschung/Wymazywanie ein neues 
Werk Bernhards für sich und somit auch für das polnische Publikum entdeckt und auch 
populär gemacht hat. 
Auch Beata Guczalska schreibt eine durchwegs positive Kritik in Didaskalia, obwohl sie auch 
ein paar Kritikpunkte anführt. Am Schluss ihrer Kritik konstatiert sie: 
 
Bez wątpienia Wymazywanie jest sukcesem artystycznym Krystiana Lupy, Jacka 
Ostaszewskiego i całego zespołu Teatru Dramatycznego. Co nie oznacza: pozbawionym 
potknięć. Jest przedstawieniem raczej ważnym niż doskonałym. To, co czyni Lupa, jest 
najpoważniejszą próbą rozpoznania samych podstaw rzeczywistości: nie jej objawów 
zewnętrznych, ale warstw głęboko ukrytych. Auslöschung pozwala zanurzyć się w niezwykłe 
bogactwo teatru. Zwraca uwagę przede wszystkim aktorstwo.266 
 
Guczalska lobt vor allem die Schauspieler und die Tiefe der Inszenierung. Thomas Bernhard 
und Lupas Inszenierungen von Bernhards Werken werden hier verstärkt behandelt, wobei 
man merkt, dass Guczalska das Werk Lupas und Bernhards sehr gut kennt. 
Maria Prussak schreibt in Teatr eine sehr lange und durchwegs positive Kritik. Schon am 
Anfang gibt sie preis, welche Bedeutung sie der Aufführung zuschreibt: 
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Zmagania Krystiana Lupy i aktorów Teatru Dramatycznego z ostatnią powieścią Thomas 
Bernharda, a także ich artystyczny rezultat zasługują na to, by poświecić im nieco więcej 
uwagi. W końcu rzadko mamy do czynienia z przedstawieniem tak myślowo ważnym i tak 
precyzyjnym, artystycznie wykonczonym, z teatrem, który szuka ważkich problemów 
współczesności w trudnym materiale literackim.267  
 
Prussak geht nur wenig auf Bernhard, jedoch verstärkt auf die bisherigen Inszenierungen 
Lupas von Bernhards Werken ein.  
Die Kritiken sind also fast durchwegs positiv und gehen größtenteils stark auf Thomas 
Bernhard ein. Gemeinsam haben sie auch, dass ihnen die Inszenierung von Auslöschung als 
Ausgangspunkt für eine Retrospektive der bisherigen Inszenierungen Lupas von Bernhards 
Werken dient. Diese Aufführung wird also dazu genutzt, um auf die bisherigen 
Inszenierungen Lupas einzugehen und eine bisherige Bewertung seines Schaffens 
durchzuführen, die stets positiv ausfällt. 
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8 Na szczytach panuje cisza (2006) 
 
Na szczytach panuje cisza ist die fünfte und bis heute letzte Inszenierung Lupas von einem 
Werk Bernhards. Fünf Jahr nach der Inszenierung von Auslöschung wendet Lupa sich hier 
wieder einem Drama Bernhards zu und zwar Über allen Gipfeln ist Ruh`268.  
Wichtig für das richtige Verständnis dieser Inszenierung ist die Rezeptionsgeschichte der 
Aufführungen Lupas, die zwischen Auslöschung/Wymazywanie und Na szczytach panuje 
cisza liegt. Die in der Zeit zwischen 2001 und 2006 von Lupa inszenierten Stücke wurden zu 
Misserfolgen unter den Kritikern und dem Publikum. Sein Zaratustra von Nietzsche und 
Schleef, am Stary Teatr in Kraków uraufgeführt, teilte die Kritik und sogar die großen 
Bewunderer Lupas in zwei Lager. Die in Boston vorbereitete Aufführung von Čechovs Drei 
Schwestern erhielt nicht die erhoffte Resonanz, die Wiener Inszenierung von Mozarts 
Zauberflöte wurde zu einem Flop und vom Publikum während der Premiere sogar ausgebuht. 
Man warf Lupa Pathos, Überheblichkeit und eine zu starke Verehrung seiner eigenen 
Persönlichkeit und Kunst vor. Na szczytach panuje cisza sollte nun über das weitere Sein des 
Regisseurs entscheiden und sowohl die Kritiker als auch das Publikum warteten sehnsüchtigst 
auf diese Aufführung.269 Es scheint kein Zufall zu sein, dass Lupa in diesem entscheidenden 
Moment wieder auf seinen österreichischen Begleiter zurückgreift, denn mit keinem anderen 
Autor hatte Lupa bis jetzt soviel Erfahrung und soviel Erfolg einfahren können, sowohl bei 
den Kritikern als auch beim Publikum. Für eine Rückkehr zum Erfolg schien das Drama 
Bernhards inhaltlich eine richtige Wahl zu sein, auch die ausgewählte Gattung des Dramas 
konnte für Lupa in diesem Moment nur vom Vorteil sein, hier hatte er nicht mehr soviel 
Spielraum und konnte demnach, laut den Kritikern, nicht mehr soviel falsch machen: 
 
Na szczęście w „Na szczytach panuje cisza” konstrukcja dramatu narzuca spaktaklowi 
konieczny rygor. Każe reżyserwowi akceptować i wzbogacać stworzony przez Bernharda 
świat. I wyklucza patos na rzecz goryczy i absurdu.270 
 
Die Aufführung enttäuschte die meisten Kritiker nicht und erhielt größtenteils positive 
Rezensionen. 
Die Inszenierung ist für das Verständnis des Werkes Thomas Bernhards im Theater Krystian 
Lupas besonders wichtig, denn sie nimmt den Dialog mit Bernhard auf und geht auf die 
vorigen Inszenierungen von Werken des Österreichers ein: 
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Powrót Lupy do sprawdzonego autora mógł się wydawać rozwiązaniem bezpiecznym. 
Tymczasem jest przeciwnie. Reżyser w „Na szczytach panuje cisza” przeprowadza rozmowę 
ze swoimi poprzednimi spektaklami. Weryfikuje, pogłębia i doprowadza dialog z 
Bernhardem do ostatniego słowa.271 
 
Wie das genau vor sich geht, soll nun im Anschluss beschrieben werden. 
 
 
8.1 Allgemeines 
 
Goethes Gedicht Wandrers Nachtlied ist titelgebend für Thomas Bernhards im Jahr 1981 
verfasste und im darauffolgenden Jahr uraufgeführte Komödie Über allen Gipfeln ist Ruh` mit 
dem Untertitel Ein deutscher Dichtertag um 1980. Die Uraufführung bestritten die 
Ludwigsburger Schlossfestspiele und des Schauspielhauses Bochum gemeinsam und fand in 
Ludwigsburg am 25.6.1982 und in Bochum am 1.10.1982 statt. Für die Regie war Alfred 
Kirchner verantwortlich.272 
Die Premiere von Krystian Lupas Inszenierung dieses Theaterstücks fand am 23. September 
2006 am Teatr Dramatyczny in Warszawa statt. Es ist die zweite Inszenierung eines 
Bernhardschen Werkes auf dieser Bühne. Für die Übersetzung des Stückes war Jacek St. 
Buras verantwortlich, Krystian Lupa, wie üblich, für die Adaption, Regie und das Bühnenbild. 
Eine große Veränderung im Vergleich zu den anderen Stücken stellt hier das Fehlen von 
Jacek Ostaszewski dar, der in allen vier bisher von Lupa inszenierten Bernhardschen Werken 
für die Musik verantwortlich war. Seine Rolle übernahm in dieser Inszenierung Paweł 
Szymański. Die Hauptrollen übernahmen Władysław Kowalski (Moritz Meister) und Maja 
Komorowska (Anne, Frau Meister), in den Nebenrollen sehen wir unter anderem Agnieszka 
Śnieżyńska (Fräulein Werdenfels), Andrzej Szeremeta (Herr von Wegener) und Piotr Skiba 
(Verleger). Władysław Kowalski, Maja Komorowska, Andrzej Szeremeta und Piotr Skiba 
spielten bereits in Auslöschung/Wymazywanie mit, Piotr Skiba zudem noch in Kalkwerk und 
Rodzeństwo. Die Schauspieler sind dem Publikum aus den vorherigen Stücken Lupas also 
bereits bestens bekannt. Sie gehören zum Ensemble des Teatr Dramatyczny in Warszawa und 
arbeiteten bei den Aufführungen Lupas an diesem Theater stets mit dem Regisseur 
zusammen. 
Das Stück ist in zwei Akte gegliedert und dauert ungefähr 180 Minuten. 
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8.2 Schwerpunkte 
 
Die Inszenierung von Na szczytach panuje cisza ist neben Rodzeństwo jene, die textlich am 
nähesten an Bernhards Original heranreicht. Lupa bleibt dem Text Bernhards weitgehend treu, 
manche Textpassagen lässt er aus und auch die Regieanweisungen Bernhards werden nur 
teilweise beachtet. Der Handlungsverlauf und die Themen des Theaterstückes sind jedoch bei 
beiden gleich. 
Im Mittelpunkt des Stücks steht der Schriftsteller Moritz Meister, der sich mühevoll aus 
ärmlichen Verhältnissen einer Arbeiterfamilie an die Spitze der deutschsprachigen 
Literaturszene hinaufgearbeitet hat. Er lebt nun zurückgezogen mit seiner Gattin in einem von 
der Stadt kostenlos zur Verfügung gestellten Haus unweit der Alpen mit einem wunderbaren 
Ausblick auf diese. Dieses Haus gehörte vor dem Krieg jüdischen Besitzern. Meister hat sein 
Lebenswerk, eine Tetralogie über seinen Alter Ego Professor Stieglitz vollendet, und 
empfängt eine dümmliche Doktorandin, die ihre Dissertation zum Werk Meisters schreibt, 
einen primitiven Journalisten der FAZ, der einen Artikel über Meister schreiben will, und 
seinen Verleger. Nach dem Abendessen liest er ihnen aus der Tetralogie vor. Dabei entpuppt 
sich das im Stück als Meisterwerk besprochene Werk als ein Gestammel von 
unzusammenhängenden Motiven, worauf der Verleger das Vorgelesene begeistert lobt. 
Die Figuren in Lupas Stück entsprechen jenen Bernhards, jedoch sind sie weitaus emotionaler 
und zugespitzter gezeichnet. Die Schauspieler gehen in ihren Rollen auf, wobei in diesem 
Stück vor allem das im Mittelpunkt steht, was nicht ausgesprochen wird  die Mimik und 
Gestik der Figuren. 
 
Wszystko to zostało jak należy zagrane i wygrane, a oprócz słowa aktorzy świetnie posługują 
się gestem, mimiką i - co w teatrze nieczęste - milczeniem.273 
 
In der ersten Hälfte der Inszenierung versucht Lupa, die Sprache der Schauspieler zu 
rhythmisieren. Die Monologe der Protagonisten, die wir im Text Bernhards ohne Satzzeichen 
vorfinden, werden hier aufs Genauste rhythmisiert und bekommen eine eigene 
Geschwindigkeit und eine Bedeutung, die ihnen von den Schauspielern zugesprochen wird. 
Die schweren Monologe Bernhards bekommen hier die Leichtigkeit eines Gesprächs.274 Dies 
bildet einen Unterschied zum Drama Bernhards. Lupa verwendet hier weiters eine Sprache, 
die es nur im Theater gibt, ganz besonders in der zweiten Hälfte: 
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W opisie to wszystko brzmi zbyt racjonalne, podczas gdy spaktaklu Lupy nie odbiera się 
tylko w logiczny sposób. Druga połowa spektaklu to absolutna tajemnica teatralna, w której 
przestrzeń, starannie wymierzony czas, sposób, w jaki aktorzy poruszają się, mówią wszystko 
buduje wielowymiarowy sens, któremu opis nie może sprostać.  
 
Dies geht natürlich einher mit dem Bühnenraum und Bühnenbild, die in dieser Inszenierung 
auch besonders gestaltet wurde. Lupa setzt die Zuschauer ganz bewusst, wie schon bei 
Auslöschung/Wymazywanie, nah an die Bühne. Weiters arbeitet er mit einer Drehbühne, 
worauf er ein quadratisches Podest stellt, das durch eine durchsichtige Wand in zwei Teile 
geteilt wird. Mit ein paar zusätzlichen Möbeln werden so die einzelnen Räume gestaltet: die 
Terrasse, das Esszimmer, die Bibliothek und der Salon mit dem Flügel, auf welchem Meisters 
Frau spielt. Während einer Szene in einem Raum sieht man daher auch, was in den anderen 
Räumen passiert und was die anderen Protagonisten machen. Wenn ein Raumwechsel 
stattfindet, sieht der Zuschauer wie die Bühne gedreht wird und wie der Wechsel vor sich 
geht. Diese Gestaltung dient zur Rhythmisierung der Montage der Episoden und 
Zerschlagung der Illusion, welches das Theater schafft.275 Lupa setzt die Möglichkeiten des 
Theaters ganz gezielt ein, um dem Stück eine zusätzliche Dimension zu verleihen. Dies soll 
auch eine Anspielung auf seine vorigen Inszenierungen sein, die von den Kritikern negativ 
bewertet wurden. 
Den Bezug zu seinen Misserfolgen mit seinen vorigen Inszenierungen stellt er auch mit der 
Selbstironie, die verstärkt im Stück vorkommt, dar. Der Protagonist des Stückes, Moritz 
Meister, trägt viele Züge Thomas Bernhards und wurde von diesem auch absichtlich so 
gestaltet: Meister schrieb, ähnlich wie Bernhard, am Anfang seines Schaffens Gedichte, hat 
eine autobiographische Reihe geschrieben, wollte zuerst Sänger werden, isolierte sich von der 
intellektuellen Elite des Landes und lebte später auf dem Land im oberösterreichischen 
Obernathal.276 All diese Eigenheiten gestaltet Bernhard in seinem Theaterstück mit einem 
Hauch Komik. Lupa gestaltet diese Komik in Ironie um. Er zeigt Bernhard/Meister als einen 
Schriftsteller, der durch seinen Ruhm und seine Anerkennung nicht mehr imstande ist, ein 
Meisterwerk zu schaffen. Damit spielt Lupa überdies auf sich selber an, wobei auch dies 
ironisch zu verstehen ist. Diese Sichtweise vertreten, laut Lupa, nur seine Kritiker. Hierzu 
konstatiert Drewniak: „Reżyser wypędza w ten sposób niektóre swoje demony, patrzy na 
siebie ironicznie, z dystansem.”277  
Hier sind wir jedoch schon bei einem anderen Thema des Stückes ankommen: dem 
Kulturbetrieb und der künstliche Stilisierung von Genies. Dieses Thema bildet neben dem 
                                                 
275
 Vgl. Rafał Węgrzyniak: Niemoc Moritza Meistra. Odra 11 (2006), S.100.  
276
 Vgl. Ebd. 
277
 Łukasz Drewniak: Lupa o sobie samym? Dziennik 136 (2006), S. 78. 
 89 
üblichen Thema des Genies und seinem Werk sowohl bei Bernhard als auch bei Lupa den 
Schwerpunkt des Stückes. Beide Künstler behandeln mit dem Stück ihre Stellung im 
Kulturbetrieb des eigenen Landes. 
Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass Bernhards und Lupas Über allen Gipfeln ist 
Ruh` sich stark ähneln. Lupa übernimmt den Text Bernhards und auch den Handlungsverlauf. 
Auch die Anspielungen im Stück auf die eigene Person und den Kulturbetrieb finden wir in 
beiden Versionen. Die schweren Monologe Bernhards bekommen hier jedoch die Leichtigkeit 
eines Gesprächs, was, neben der weitaus emotionelleren Darstellung der Figuren, einen der 
wichtigsten Unterschiede zwischen dem Theaterstück Bernhards und der Inszenierung Lupas 
darstellt. 
 
 
8.3 Rezeption 
 
Wie bereits am Anfang dieses Kapitels erörtert, nimmt die Inszenierung von Na szczytach 
panuje cisza in der Rezeption Lupas in Polen eine besondere Stellung ein. Die erneute 
Inszenierung eines Stücks von Bernhard wird als eine Rückkehr Lupas zu seinen Wurzeln 
gesehen, die in der Kritik größtenteils auf Beifall stößt und nur wenig Kritik zu hören 
bekommt. 
Marcin Kościelniak, der in seiner ausführlichen Rezension in Tygodnik Powszechny sein 
Wissen über das Werk Bernhards und das Theater Lupas preisgibt, bezeichnet die 
Inszenierung als „wspaniały spektakl“278. Er stellt Beziehungen her zu den früheren 
Inszenierungen Lupas von Bernhards Werken und versucht der neuesten Inszenierungen eine 
Position unter den vorherigen Stücken zuzuteilen, wodurch es zu einer Rückbesinnung auf 
frühere Aufführungen kommt.279 
Jacek Wakar in Dziennik bezeichnet die Inszenierung als „dzieło znakomite“280. Er lobt vor 
allem die Schauspieler und Lupas Fähigkeit zur Selbstironie, was in vielen der Rezensionen 
ein Thema ist. Auf Thomas Bernhard wird hier fast gar nicht eingegangen, nur im Bezug auf 
zwei stetig wiederkehrende Themen des österreichischen Schriftstellers  dem 
Geistesmenschen und seinem Werk. 
Auch Janusz R. Kowalczyk lobt das Stück, wobei er vor allem auf das Neue bei Lupa, das in 
diesem Stück zum Vorschein kommt, eingeht: 
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W „Na szcztach…“ reżyser kontynuuje rozważania nad egyzystencją artysty. Dokonuje jego 
autodemaskacji, z wyrażnym – jak nigdy wcześniej – ironicznym dystansem. Taki sposób 
ujęcia tematu przez inscenizatora, który zasłynął z celebrowania twórczości „ja” – to dla 
mnie novum, jeśli nie sensacja.281 
 
Die Ironie Lupas wird in dieser Rezension ebenfalls zum Thema, wobei Bernhard hier gar 
nicht behandelt wird. 
Ein großes Lob auf die Inszenierung spricht auch Iza Natasza Czapska aus: 
 
Krystian Lupa, po serii chybionych inscenizacji, mocno jako wielki artysta klęską 
doświadczony , autoportret ów odmalował bez cienia fałszu. Stworzył spektakl mądrze 
przemyślany, a przy tym dowcipny, ironiczny, celny w wymowie. Niejednoznaczny. Taki, o 
jakim chce się po wyjściu z teatr rozmawiać, a dziś ochota coraz rzadsza.282 
 
Sie geht in ihrer Rezension auch auf ein Stück von Grzegorz Jarzyna ein, wobei sie dieses 
kritisiert und meint, dass der Schüler Lupas Jarzyna wieder zu seinem Meister emporschauen 
sollte. Diese Kritik an Jarzyna stellt ein indirektes Lob Lupas dar. Sie lobt die Schauspieler 
und auch die Selbstironie Lupas, die in dieser Inszenierung zum Vorschein kommt. Auch in 
dieser Kritik wird Bernhard nicht explizit erwähnt. 
Viele Kritiker betrachten die Inszenierung von Na szczytach panuje cisza aus einer 
soziologischen Perspektive und loben in der Aufführung vor allem das Aufzeigen der 
künstlichen Herstellung von Idolen und Genies und das „Produzieren“ von Meisterwerken. 
Marek Oramus schreibt hierzu etwa: 
 
W spektaklu Lupy widzimy więc ofiary zafałszowania mechanizmu awansu w kulturze, 
mianowania idoli nie na podstawie rzeczywistej wartości ich dzieł i wypowiedzi, ale 
czynników pozaartystycznych: stażu, wieku, poglądów, „zasług“ etc. Całkiem możliwe, że 
środowisko „kulturalne“ solidarnie wykreowało takiego idola, na jakiego czuło 
zapotrzebowanie.283 
 
Doch nicht nur das ist laut Oramus ein wichtiger Pluspunkt der Inszenierung. Auch die 
Tatsache, dass die Hast, durch die unsere Gesellschaft im 21. Jahrhundert so stark geprägt ist, 
in dieser Inszenierung ausbleibt, sieht Oramus als etwas Positives: 
 
Jakąż rozkoszą jest dziś zasiąść na widowni teatralnej i stwierdzić, że nic się nie zmieniło: 
widzownie nie posilają się w trakcie spektaklu (choć niektórzy popijają wodę z butelek), a 
kurtyna po dawnemu podjeżdża w górę. Teatr pozostał ostatnim miejscem, gdzie nie grzmią 
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surmy archanielskie i gdzie widza nie atakują natrętne reklamy. Przedstawienie Na szczytach 
panuje cisza w reżyserii Krystiana Lupy idzie nawet w drugą stronę: zanim padnie pierwsze 
słowo, trwa długo trwałe układanie sztućców i talerzy na stole, aktorzy niekiedz siedzą 
nieruchomo i przyglądają się widowni. Ot, relikt z epoki, kiedy wszyscy jeszcze mieli na 
wszystko czas.284 
 
Diesen soziologischen Aspekt spricht auch Aneta Kozioł in ihrer Rezension an und lobt die 
Verarbeitung dieses Themas durch Lupa.285 Ferner würdigt auch Łukasz Drewniak in seiner 
Rezension diesen Aspekt der Inszenierung. Oramus und Kozioł gehen in ihren Kritiken fast 
ausschließlich auf dieses Thema des Stückes ein, loben zudem noch die Schauspielkunst, 
gehen auf Bernhard aber nur teilweise (Oramus) oder gar nicht (Kozioł) ein. 
Es gibt jedoch auch eine Reihe von negativen Kritiken. Diese stammen jedoch vor allem von 
Autoren, die dem Schaffen Lupas seit jeher eher kritisch gegenüberstanden. Eine der 
negativen Rezensionen stammt von Jacek Cieślak. Er meint, dass die Inszenierung von Na 
szczytach panuje cisza zwar in Ordnung ist, aber den Möglichkeiten von Lupas Schaffen nicht 
entspricht und auch den Erwartungen der Zuseher nicht gerecht wird. Auf Thomas Bernhard 
geht Cieślak gar nicht ein.286  
Neben dieser eher mäßig kritischen Rezension, ist die Kritik von Temida 
Stankiewicz-Podhorecka eine wirklich negative. Sie bezeichnet das Stück als sinnlos und 
langweilig, außerdem kritisiert sie auch die Schauspielkunst.287 Ein wichtiger Kritikpunkt für 
Stankiewicz-Podhorecka ist, dass Piotr Skiba auch in diesem Stück wieder nackt zu sehen ist: 
 
Pewnie dlatego oglądamy Piotra Skibę nago przemykającego po ścianie w migawkach wideo. 
Prawdę mówiąc, nie widzę żadnego uzasadnienie artystycznego, dla którego Piotr Skiba 
obnaża tu swoje wątpliwe wdzięki. No, ale skoro Lupa reżyseruje, to wiadomo: goły Skiba 
być musi. Akurat w tym jednym przypadku Lupa jest tradycionalistą.288 
 
Am Ende ihrer Kritik bringt sie ihre Beziehung zu dem Stück und zu Lupa auf den Punkt: 
 
A przede wszystkim należy darować sobie reżyserię, która świadczy o tym, że guru Lupa 
wypalił się już do cna.289 
 
Stankiewicz-Podhorecka sieht demnach diese Inszenierung in einer Reihe mit den 
misslungenen Inszenierungen, die Na szczytach panuje cisza zuvor gekommen sind. Auch in 
dieser Kritik wird nicht auf Thomas Bernhard eingegangen. 
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Im Großen und Ganzen kann festgestellt werden, dass die Kritiken von Na szczytach panuje 
cisza eher positiv ausfallen und die Inszenierung loben. Falls Kritikpunkt auftreten, beziehen 
sie sich vor allem auf die vermeintliche Langweile und Langatmigkeit des Stücks, wobei dem 
keine besondere künstlerische Bedeutung zu entnehmen ist. 
Im Bezug auf Thomas Bernhard lässt sich anmerken, dass in diesen Rezensionen der 
österreichische Autor und sein Werk immer weniger erwähnt werden. Mittlerweile geht man 
in der polnischen Kulturszene bereits davon aus, dass Thomas Bernhard ein Begriff ist und 
nicht mehr gesondert dargestellt werden muss.  
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9 Resümee 
 
Zwischen den Jahren 1992 und 2006 inszenierte Krystian Lupa insgesamt fünf Werke von 
Thomas Bernhard. Zwei davon waren Romane, drei Dramen. In diesen Bearbeitungen ist eine 
Entwicklung erkennbar, die sowohl die Schwerpunkte als auch die Rezeption der Werke 
betrifft. 
Als bis heute bekannteste und bedeutendste von diesen Inszenierung gilt Kalkwerk. Diese 
Adaption war die erste Begegnung Lupas mit dem österreichischen Schriftsteller und der 
Beginn einer breiteren Rezeption Bernhards in Polen. 
Die Entwicklung der einzelnen Bearbeitungen kann man vor allem anhand der Hauptthemen 
und –motive in den Inszenierungen beobachten. Während in Kalkwerk, und noch teilweise in 
Immanuel Kant, vor allem die Symbolik und die Illumination im Mittelpunkt der 
Inszenierungen standen, blieben sie in den restlichen drei Inszenierungen im Hintergrund oder 
kamen gar nicht vor. Lupa entfernte sich mit der Zeit immer mehr von dieser Thematik. In 
Rodzeństwo, Auslöschung/Wymazywanie und Na szczytach panuje cisza traten verstärkt die 
Charaktere, die Gesellschaftskritik sowie das Thematisieren des künstlerischens Nachlasses, 
des Alterns und der zwischenmenschlichen Beziehungen in den Vordergrund. Wobei auch 
schon bei Immanuel Kant eine gewisse Gesellschaftskritik und das Thematisieren des Alterns 
zu verzeichnen war.  
Es gibt zudem starke Unterschiede zwischen den Adaptionen der Prosatexte und den 
Inszenierungen der Dramen. Die Adaptionen der Prosatexte bekamen weitaus bessere 
Kritiken und ihre Bedeutung wurde in der polnischen Presse und im polnischen Theater der 
Gegenwart als größer eingestuft. Die Dramen erhielten dagegen eher kritische Rezensionen 
und hatten keine so ausschlaggende Bedeutung auf den polnischen Theaterbetrieb. In den 
Bearbeitungen der Dramen stehen vor allem die Dialoge und die Komik im Vordergrund. In 
den Prosaadptionen versucht Lupa verstärkt, die Atmosphäre der Romane sowie ihre 
Narration anhand des Bühnenbildes und der Musik wiederzugeben, wobei hier vor allem der 
Leitsatz gilt: „Das Innere triumphiert über das Äußere“. Bei den Bearbeitungen der Romane 
greift Lupa auch viel mehr in den Text ein, wobei er bei den Dramen stärker am Text 
Bernhards bleibt. Diese Tendenz ist jedoch allgemein in der Entwicklung der Werke zu 
beobachten: In den früheren Stücken sind die Unterschiede zwischen der Aufführung Lupas 
und dem Original Bernhards größer als in den späteren. Bei Kalkwerk und Immanuel Kant 
finden wir zahlreiche Motive und Szenen, die im Text Bernhards so nicht zu finden sind. In 
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Na szczytach panuje cisza sind die Änderungen im Vergleich zu diesen nur minimal. Hier 
werden vor allem die Charaktere deutlicher gezeichnet. 
In den Rezensionen der Stücke ist überdies auch eine Entwicklung festzustellen, vor allem 
was die Darstellung der Person Bernhards anbelangt. In den Krtiken von Kalkwerk wird der 
Schriftsteller noch als eines der Hauptthemen behandelt. Er ist dem polnischen Publikum zu 
diesem Zeitpunkt noch eher unbekannt und wir deshalb in fast jeder Rezension verstärkt 
dargestellt. In den Pressestimmen zu Immanuel Kant ist seine Rolle schon geringer, wobei 
hier vor allem einzelne Bereiche des Werks Bernhards aufgezeigt werden oder auf die 
Unterschiede zwischen Lupas und Bernhards Version des Dramas aufmerksam gemacht wird. 
In den Kritiken zu den nächsten Stücken kommt Bernhard immer weniger vor, wobei er in 
den Artikeln zum letzten Stück Na szczytach panuje cisza fast gar nicht mehr erwähnt wird. 
Thomas Bernhard ist durch die Zeit und vor allem durch Krystian Lupa in Polen zu einem 
Begriff geworden und muss daher nicht mehr explizit vorgestellt werden. Nun wird das 
Wissen um den österreichischen Autor vorausgesetzt. Dies bestätigt die Behauptung, dass 
Krystian Lupa als Hauptverbreiter von Thomas Bernhard in Polen gelten kann. 
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10.6 Editorische Notiz 
 
Diese Diplomarbeit bildet eine Weiterführung meiner wissenschaftlichen Beschäftigung mit 
dem Werk Thomas Bernhards im Theater Krystian Lupas. Den Anfang dieses 
Forschungsschwerpunktes machte meine Diplomarbeit zu dem Thema `Kalkwerk`: Thomas 
Bernhards Roman, Krystian Lupas Inszenierung – ein Vergleich. Aus diesem Grund sind auch 
manche Teile der hier vorliegenden Diplomarbeit aus meiner ersten Arbeit übernommen. 
Falls dies der Fall ist, wird es in der Fußnote zum Titel des betreffenden Kapitels oder in der 
Fußnote zur betreffenden Textstelle angegeben. 
Weiters möchte ich auf ein paar fehlende Seitenzahlen bei bestimmten Artikeln/Rezensionen 
zu Krystian Lupas Theateraufführungen hinweisen. Da diese vor allem aus Archiven 
stammen, war ich auf die darin vorkommenden Angaben angewiesen. In manchen Fällen fand 
man bei dem Material keine genauen Seitenangaben, deshalb werden jene in dieser Arbeit an 
manchen Stellen nicht angeführt. 
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11 Anhang 
 
11.1 Kurzzusammenfassung der Diplomarbeit (Abstract)  
 
Diese Diplomarbeit beschäftigt sich mit dem Werk Thomas Bernhards im Theater Krystian 
Lupas.  
Lupas Bearbeitungen der Texte Bernhards und die Stellung Bernhards in seinem Theater 
werden untersucht, wobei auch darauf eingegangen wird, wie die Aufführungen vom 
polnischen Publikum aufgenommen wurden. Die Arbeit versucht, einen Überblick über alle 
Aufführungen Lupas von Werken Bernhards zu schaffen. 
Zu Beginn der Arbeit steht der polnische Theaterregisseur Krystian Lupa im Mittelpunkt. 
Seine Biographie, sein Theater sowie seine Beziehung zu der deutschsprachigen Literatur sind 
hier die Hauptthemen. Das nachfolgende Kapitel stellt allgemein das Werk Bernhards im 
Theater Lupas dar. Hier werden die wichtigsten Informationen für eine genauere 
Beschäftigung mit dem Thema angeführt. Im Anschluss daran ist jedes Kapitel einer 
Inszenierung von Lupa anhand eines Bernhardschen Textes gewidmet. Die Reihenfolge ist 
chronologisch und wie folgt: Kalkwerk, Immanuel Kant, Rodzeństwo.Ritter,Dene,Voss, 
Auslöschung/Wymazywanie und Na szczytach panuje cisza. In den Unterkapiteln zu diesen 
Aufführungen findet man zunächst allgemeine Informationen zur Inszenierung, dann werden 
die Schwerpunkte dieser dargestellt, wobei der Fokus hier auf einem Vergleich zwischen dem 
Ausgangstext von Bernhard und der Bühnenfassung von Lupa liegt. Den Abschluss jedes 
Unterkapitels bildet eine kurze Darstellung der Rezeption der Aufführung in der polnischen 
Presse, wobei auch hier ein besonderes Augenmerk auf die Stellung Bernhards in diesen 
Rezensionen gelegt wird. Es wird festgestellt, inwieweit auf den Schriftsteller darin 
eingegangen wird. Hier wird überdies eine Dokumentation und Interpretation der 
Aufführungen im Lichte der Kritik versucht. Die Diplomarbeit wird durch ein Resümee 
beendet, in dem abschließende Rückschlüsse aus den Darstellungen der einzelnen 
Inszenierungen gezogen werden. Es ist nämlich eine Entwicklung in Lupas Bearbeitungen der 
Texte Bernhards sowie in der Stellung Bernhards, die er in den polnischen Pressestimmen zu 
den Premieren der Stücke erhält, zu erkennen. 
Diese intermediale Diplomarbeit hat einen archival-wissenschaftlichen Charakter und bietet 
einen guten Überblick über diese Thematik. 
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11.2 Zusammenfassung auf Polnisch 
 
11.2.1 Dzieło Thomasa Bernharda w teatrze Krystiana Lupy. Zarys. 
 
Moja praca magisterska nosi tytuł Dzieło Thomasa Bernharda w teatrze Krystiana Lupy. 
Zarys. i jej celem jest dokumentacja wszystkich inscenizacji dokonanych przez reżysera 
Krystiana Lupę na podstawie tekstów austriackiego pisarza Thomasa Bernharda. Każdy z 
tych spektakli jest opisany w oddzielnym rozdziale, które składają się z ogólnych informacji 
na temat sztuki, przedstawienia istotnych części inscenizacji, szczególnie w porównaniu do 
oryginalnych tekstów Bernharda, oraz jej odbioru w polskiej prasie. Na początku praca 
koncentruje się na osobie Krystiana Lupy oraz na pozycji niemieckojęzycznej literatury w 
jego teatrze. Następny rozdział zajmuje się dziełem Thomasa Bernharda w teatrze Krystiana 
Lupy pod kątem ogólnym. Kolejne rozdziały są dedykowane poszczególnym inscenizacjom 
reżysera na podstawie tekstów Bernharda. W ostatnim rozdziale podjęta jest próba 
podsumowania wspólnych cech oraz róznic tych przedstawień. 
Niniejsze streszczenie przedstawia najważniejsze punkty, które zawarłam w mojej pracy. 
 
Polski reżyser Krystian Lupa, należący do najbardziej interesujących i oryginalnych zjawisk 
współczesnego polskiego teatru, stał się przez ostatnie trzydzieści lat swojej pracy znawcą 
literatury austriackiej. Szczególnie Thomas Bernhard zajmuje ważną pozycję w twórczości 
Polaka. 
Krystian Lupa urodził się 7 listopda 1943 w Jastrzębiu Zdroju, gdzie także skończył szkołę. 
Po maturze zaczął studiować malarstwo na Akademii Sztuk Pięknych w Krakowie, gdzie był 
uczniem Hanny Rudzkiej-Cybisowej. Po zakończeniu studiów rozpoczął studia reżyserskie na 
PWSTiF w Łodzi, których jednak nie ukończył. W 1974 roku zaczął ponownie studia 
reżyseri, tym razem reżyseri teatralnej na PWST w Krakowie, które zakończył w 1977 
przedstawieniem Nadobnisie i kaczodany Witkacego. Po studiach pracował w Teatrze im. 
Cypriana Kamila Norwida w Jeleniej Górze do 1986 roku. Między 1986 a 1995 inscenizował 
prawie wyłącznie w Starym Teatrze w Krakowie. W chwili obecnej pracuje równie często w 
Teatrze Dramatycznym w Warszawie. Od 1994 jest ponadto wykładowcą na krakowskiej 
PWST.  
Lupa jest nie tylko reżyserem, lecz również scenografem, malarzem, grafikiem i pisarzem, co 
ma wyraźny wpływ na jego teatr. 
Na twórczość Lupy wpływ miały takie osobowości jak Konrad Swinarski, Tadeusz Kantor 
oraz C.G.Jung, którego Lupa określa jako swojego mistrza. Bardzo ważną inspiracją dla 
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reżysera są także pisarze, przede wszystkim Witkacy oraz wielu niemieckojęzycznych 
autorów, takich jak Robert Musil, Hermann Broch, Werner Schwab i Thomas Bernhard.  
Teatr Lupy cechuje się nie tylko stykiem „różnorodnych zainteresowań twórczych (literatura, 
plastyka, film, muzyka), ale przede wszystkim (...) skrzyżowani[em] sztuki i życia, 
indywidualnej biografii i duchowych przemian całej epoki“290. Wszystkie jego przedstawienia 
wpisują się w całość. W sztukach krakowskiego reżysera można spotkać jego osobisty proces 
indywiduacji. Indywiduacja jest procesem, który często można spotkać w postaciach Lupy. 
Jest to proces, który również pojawia się u C.G.Junga. Lupę interesuje szczególnie to, co jest 
niewidzialne, podświadome, dlatego często w centrum przedstawień reżysera znajdujemy sny 
lub sobowtóry, które uświadamiają bohaterom rzeczy na początku niewidoczne. Postacie są 
najważniejsze w jego teatrze, w związku z tym też aktorzy są dla niego bardzo ważni. Do 
aktorów Lupy, którzy od lat grają w jego przedstawieniach, należą między innymi: Andrzej 
Hudziak, Piotr Skiba, Agnieszka Mandat, Zbigniew Kosowski, Jan Frycz, Małgorzata 
Hajewska-Krzysztofik, Bolesław Brzozowski. Przede wszystkim Hudziak i Skiba odgrywają 
bardzo znaczącą rolę w jego sztukach. Innym istotnym tematem w jego teatrze są stosunki 
międzyludzkie, przeważnie między manipulatorem i jego medium lub między mistrzem i jego 
uczniem. Bardzo ważne w jego teatrze są także apokryfy. Są to przez Lupę dopisane sceny lub 
dialogi, które mają pomóc sztuce odtworzyć wizję reżysera. 
W teatrze Lupy spotkamy często adaptację prozy, między innymi Człowieka bez właściwości 
Roberta Musila, Po tamtej stronie Alfreda Kubina lub Kalkwerk Thomasa Bernharda. W 
Polsce Lupa jest często określany jako mistrz adaptacji. Reżyser adaptuje prozę, ponieważ 
jest ona dla niego o wiele głębsza i otwiera mu więcej możliwości niż dramaty, które dla 
niego są zbyt „gotowe”. Polak szuka tego, co w tych powieściach nie jest zapisane czarno na 
białym, szuka tego, co jest między wierszami. Tak jak robią to też postacie w jego 
przedstawieniach. 
W teatrze Krystiana Lupy niemieckojęzyczna literatura, a przede wszystkim austriacka, 
odgrywa bardzo ważną rolę. Lupa zna dobrze język niemiecki i sam tłumaczy wszystkie 
teksty, które używa w swoich przedstawieniach. Szczególnie fascynuje go austriacka 
literatura przełomu wieków, ponieważ tematyzuje ona człowieka zagubionego w swoim 
czasie, który poszukuje prawdy i siebie samego. Jest to typ bohatera, który jest również 
charakterystyczny dla Lupy. Robert Musil, Alfred Kubin, Rainer Maria Rilke i Thomas 
Berhard to austriaccy pisarze, którzy wywarli szczególny wpływ na Lupie.  
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Do tej pory Lupa zainscenizował pięć dzieł Thomas Bernharda. Wszystkie inscenizacje były 
polskimi prapremierami tekstów i miały wielki wpływ na odbiór pisarza w Polsce. Oprócz 
trzech dramatów (Immanuel Kant, Ritter,Dene,Voss, Über allen Gipfeln ist Ruh`) Lupa 
zaadaptował również dwie powieści Austriaka: Das Kalkwerk (1992) i Auslöschung (2001). 
Powieści te wydają się być niemożliwe do inscenizacji, zwłaszcza przez swoją 
skomplikowaną, złożoną narrację i ubogi przebieg akcji. Mimo to Krystian Lupa podjął się 
ich adaptacji i odniósł wielki sukces.  
 
Przedstawienie Kalkwerk było szczególnie ważne, nie tylko dla kariery Lupy, ale także dla 
wspólczesnego polskiego teatru, w którym do dnia dzisiejszego uważane jest za jedno z 
najistotniejszych przedstawień po roku 1989. Adaptacja odegrała też bardzo istotną rolę w 
odbiorze Thomasa Bernharda w Polsce, która poprzez nią znacznie wzrosła. Była to również 
pierwsza próba Krystiana Lupy adaptacji dzieła Bernharda. Sztuka Polaka różni się w 
niektórych aspektach diametralnie od powieści Austriaka. Niektóre rzeczy zostały przez Lupę 
skreślone, niektóre dopisane. Jednak w jego przedstawieniu można odnaleźć zarówno 
austriackiego pisarza, jak i polskiego reżysera. Interesujące jest porównanie między 
inscenizacją Lupy a powieścią Bernharda. Obydwie wersje Kalkwerk mają zarówno wspólne 
cechy, jak i wiele różnic. 
Kalkwerk to trzecia powieść Thomasa Bernharda, jednak pierwsza, która przyniosła wielki 
sukces komercyjny i aprobatę krytyków. Dodatkowo dotarła do większej liczby odbiorców i 
osławiła pisarza oraz umocniła jego pozycję w niemieckojęzycznym świecie literackim. 
Powieść ukazała się we wrześniu 1970 roku.  
Inscenizacja Lupy miała podobne skutki. Polska premiera sztuki odbyła się 7 listopada 1992 
roku w Starym Teatrze w Krakowie i też odniosła wielki sukces. Był to punkt zwrotny w 
karierze Lupy, ponieważ od tego momentu był w Polsce ogólnie uznawanym reżyserem. 
Zarówno Kalkwerk Bernharda, jak i Lupy opowiada tę samą historie. Jest to opowieść o 
Konradzie, który przeprowadza sie do kalkwerku, czyli starej wapniarni, by tam w końcu 
zapisać dzieło swojego życia, którym jest jego studium o słuchu. Izoluje się on całkowicie od 
otoczenia, barykaduje okna, unika ludzi - robi to, by stworzyć jak najoptymalniejszy moment 
do zapisania studium. Czym bardziej jednak chce wymusić tą oczekiwaną chwilę, tym 
bardziej się od niej oddala. W kalkwerku mieszka razem z żoną, Konradową, która jest 
uwięziona na wózku inwalidzkim i nigdy nie chciała się przeprowadzać do starej wapniarni, 
lecz zrobiła to dla swojego męża i jego studium. Relacje między nimi są bardzo 
skomplikowany. Z jednej strony Konrad i Konradowa nienawidzą się, z drugiej strony nie 
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mogą bez siebie żyć. On potrzebuje jej do swoich badań nad słuchem, ona go do przeżycia. 
Zdesperowany i opętany przez studium Konrad, w końcu, po latach nieudanej pracy nad 
swoim dziełem, zabija swoją kaleką żonę i zostaje aresztowany.  
Krystian Lupa opowiada tę samą historię, co Thomas Bernhard, ale opowiada ją w inny 
sposób. Adaptacja Lupy oddaje treść i atmosferę powieści Bernharda, jednak nadaje jej cechy 
swojego własnego teatru. „Sytuacje są wzięte z książki, ale zyskują inny rytm i często 
wyraźniejszą pointę”291, tak napisał trafnie o Kalkwerku Grzegorz Niziołek. Szczególnie 
ważna, obok gry aktorskiej, jest u Lupy również scenografia i muzyka. Przestrzeń sceniczna 
przypomina bardziej laboratorium lub klatkę, niż pokój Konrada, a cały spektakl cechuje się 
brakiem koloru, szarością, która jest odbiciem najważniejszego tematu tej sztuki – 
wewnętrzne góruje nad zewnętrznym. Muzyka Jacka Ostaszewskiego jest także szczególnie 
ważna dla tego przedstawienia. Jest odbiciem wewnętrznych procesów protagonistów, w 
szczególności Konrada, i staje się wyrazem nieświadomego nurtu. Według Janusza 
Majcherka Konrad zbudowany jest jak utwór muzyczny292. W przeciwieństwie do Bernharda 
w Kalkwerku Lupy nie znajdziemy przeciwaustriackich obelg, tak typowych dla austriackiego 
pisarza. 
Do wspólnych cech między przedstawieniem polskiego reżysera a powieścią Austriaka należy 
narracja oraz zrozumienie i znaczenie muzyki i przestrzeni. Jedną z największych różnic jest 
dopisana przez Lupę scena Sen Konrada i poprzez nią zdefiniowane znaczenie studium i 
symboli w Kalkwerku. 
Sen Konrada jest ostatnią sceną pierwszego aktu Kalkwerk, sceną intensywną i wywierającą 
wrażenie. Jest ona sercem sztuki i przez wielu teatrologów określana jako najważniejsza 
scena tego przedstawienia. Bernhard o śnie Konrada pisze niewiele: Konrad zapisuje w czasie 
snu studium, wtedy pierwszy raz w życiu przeżywa uczucie szczęścia, po czym wchodzi jego 
odmłodzona żona i podpala jego dzieło. Lupa, w przeciwieństwie do Bernharda, mówi, o 
czym było to studium. Stwarza własny tekst, ale wykorzystuje motywy z powieści pisarza: 
głębinę wód, głowę, studium ukazujące się jako kłujące ziarno tkwiące w głowie i 
niepracujący, cichy kalkwerk. Ta prosta do odczytania symbolika znana jest od Junga. 
Głębina wód symbolizuje podświadomość, ogień, woda i ziarno są symbolami przemiany. 
Koło i kula oznaczają duchową doskonałość293. 
Należy zauważyć, że studium, które Konrad zapisuje w czasie snu, różni się stanowczo od 
tego, które układa na jawie. We śnie nie jest to już studium o słuchu. Sen Konrada u Lupy jest 
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znaczący i bardzo symboliczny. W nim zapisane studium jest dziełem wewnętrznym, 
podświadomym, istotniejszym. W podświadomości ma się objawić to, co naprawdę ważne. 
Sen ma większe znaczenie niż jawa, to przesłanie nie tylko tego przedstawienia, lecz całej 
twórczości Krystiana Lupa. Dla reżysera najważniejsze rzeczy znajdują się na peryferiach 
tego co opisywalne, widzialne. Właśnie to jest powodem, dlaczego Lupa osadza studium we 
śnie. Jest to dzieło o prawie niewidzialnych, ale i tak egzystujących dźwiękach.294  
Lupa przedstawia gotową interpretację studium, czego u Bernharda nie znajdziemy. U 
austriackiego pisarza każdy może interpretować studium według własnego uznania. 
Znaczenie, które reżyser przypisuje studium, ma wpływ na odbiór całego przedstawienia, 
przez co Kalkwerk nie jest już tylko poszukiwaniem motywów morderstwa, lecz 
poszukiwaniem poznania i objawienia. 
Kalkwerk został w Polsce nadwyraz pozytwywnie odebrany. Nie ukazała się ani jedna 
negatywna recenzja tej sztuki, a inszenizacja została uznana za arcydzieło. W recenzjach tych 
poświęcono bardzo dużą uwagę osobie Thomasa Bernharda. Do tego czasu był on jeszcze 
nieznany polskiej publiczności, dlatego w swoich artykułach krytycy opisują jego sylwetkę. 
Został on przez nich uznany za najwybitniejszego austriackiego pisarza drugiej połowy XX 
wieku. Sztuka Kalkwerk oraz te pozytywne recenzje przyczyniły się bardzo do rozsławienia 
pisarza w Polsce. 
 
Immanuel Kant to druga inscenizacja Lupy na podstawie dzieła Bernharda. Tym razem tekst 
oryginalny nie jest powieścią lecz dramatem. Premiera przedstawienia odbyła się 13 stycznia 
1996 w Teatrze Polskim we Wrocławiu. Pierwszy raz po długim czasie Lupa znowu pracował 
poza krakowskim Starym Teatrem. Nie tylko miejsce, lecz również aktorzy, którzy występują 
w tej sztuce, są nietypowi dla teatru Lupy. Dlatego też, to przedstawienie zajmuje szczególne 
miejsce w dorobku twórczym reżysera. 
Akcja w sztuce Lupy i Bernharda jest taka sama, ale reżyser nadaje swojemu przedstawienu 
inne akcenty. Do największych różnic między dramatem Bernharda a inscenizacją Lupy 
należą skreślenie przez reżysera końca sztuki, dodanie plutonu podpokładowego i wysp, koło 
których przepływa statek, na którym znajduje się Kant, oraz przedstawienie papugi Kanta 
jako człowieka. Dodatkowo Lupa tworzy scenę illuminacji, która jest typowa dla jego teatru. 
Takiej interpretacji tej sceny u Bernharda nie znajdziemy. Wspólną cechą tych dwóch wersji 
jest przejęcie przez Lupę komizmu przedstawienia. Immanuel Kant jest w porównaniu do 
innych inscenizacji Lupy wyjątkowo zabawny, co było zamiarem samego Bernharda. Poza 
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tym Polaka nie interesuje tylko alegoryczna postać Kanta lecz przede wszystkim fenomen 
starzenia się, który jest również jednym z najważniejszych aspektów przedstawienia.  
Odbiór Immanuela Kanta przez polskich krytyków nie był taki dobry jak w przypadku 
Kalkwerku. Przedstawienie otrzymało zarówno pozytywne, jak i negatywne recenzje. 
Recenzenci przede wszystkim krytykowali zakończenie sztuki, które określali jako banalne. 
Sylwetka Bernharda w tych recenzjach nie odgrywa już tak ważnej roli jak w recenzjach 
Kalkwerku. Tym razem krytycy skoncentrowali się przede wszystkim na szczegółach 
inscenizacji Lupy lub na różnicach z tekstem Bernharda. 
 
Rodzeństwo. Ritter,Dene,Voss to trzecie dzieło Bernharda, które Lupa inscenizuje. Jest to też 
dramat, lecz reżyser, w odróżnieniu do przedstawienie Immanuel Kant, prawie nic nie zmienia 
w oryginalnym tekście Bernharda, jednak kładzie nacisk na inne aspekty sztuki. 
Ritter,Dene,Voss to dramat, który Bernhard napisał dla austriackich aktorów Gerta Vossa, 
Kirsten Dene i Ilse Richter. Już tutaj tkwi pierwsza trudność wystawienia tej sztuki poza 
Austrią, a mianowicie: ci znakomici aktorzy w niej nie zagrają. Poza tym dramat Bernharda 
koncentruje się na krytyce wiedeńskiego mieszczaństwa. Zrozumienie tej sztuki poza 
granicami Austrii jest z tych powodów szczególnie trudne. 
Premiera przedstawienia odbyła się 19 października 1996 roku w Starym Teatrze w Krakowie 
z Piotrem Skibą, Agnieszką Mandat i Małgorzatą Hajewską-Krzysztofik w rolach głównych. 
W odróżnieniu do Immanuela Kanta, reżyser wystawia Rodzeństwo znowu w otoczeniu 
swojego teatru w Krakowie. Jest to inscenizacja, która różni się bardzo od dotychczasowych 
produkcji Lupy. Nie znajdziemy tutaj sceny illuminacji oraz mistycznej symboliki. Jest to 
sztuka oparta na charakterach i dialogach, które Lupa przejmuje od Bernharda. Można 
powiedzieć, że dramat Bernharda i przedstawienie Lupy mają więcej wspólnych cech niż 
różnic. Reżyser przejmuje akcję i tekst, wystrój scenografii i komikę oraz skupia się na 
charakterach. Do największych różnic należą niewielkie zmiany w didaskaliach, pominięcie 
kiku pasaży tekstu, dodanie czwartej ściany, zmiana tytułu na Rodzeństwo oraz znaczenia 
scenografii. Dodatkowo Lupa nie koncentruje się w takiej mierze jak Bernhard na krytyce 
wiedeńskiego społeczeństwa i jego powierzchowności. Lupa skupia się na codziennych 
rytuałach protagonistów oraz, podobnie jak w Kancie, na motywie starzenia się i rozpadu. 
Ponadto Lupa nadaje bohaterom bardziej wyraźny i przerysowany charakter. 
Rodzeństwo nie jest dla Lupy typową sztuką, dlatego też nie można jej z łatwością 
przyporządkować temu artyście. Nie ma tu symboliki i illuminacji, większą rolę odgrywa 
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komizm i krytyka społeczeństwa. Niziołek stwierdza nawet, że swoim Rodzeństwem Lupa 
wprowadza na polskie sceny nowy rodzaj dramatu – dramat egzystencjalny295. 
Odbiór Rodzeństwa w Polsce był podobny jak w przypadku sztuki Immanuel Kant - można 
znaleźć zarówno pozytywne, jak i negatywne recenzje tego przedstawienia. Te pozytywne nie 
przedstawiają tej sztuki jako sensację, jednak uznają ją jako wartą uszanowania. Szczególnie 
często chwalona jest sztuka aktorska. Z drugiej strony krytyką sztuki, nie udaje się odnaleść w 
niej żadnego sensu. Postać Thomasa Bernharda w recenzjach tej inscenizacji nie zajmuje już 
prawie żadnego miejsca. 
 
Następne przedstawienie Lupy, które powstało na podstawie dzieła Bernharda, nosi tytuł 
Auslöschung/Wymazywanie, i jest adaptacją ostatniej powieści austriackiego pisarza, a 
mianowicie Auslöschung. Powieść ta do tego czasu nie była w Polsce ani wydana ani znana. 
Lupa przetłumaczył ją sam na potrzeby przedstawienia i przyczynił się, jak już w przypadku 
Kalkwerku, do jej rozsławienia w Polsce. 
Premiera przedstawienia odbyła się 8 i 9 marca 2001 roku w Teatrze Dramatycznym w 
Warszawie. Jest to pierwsza sztuka Lupy na podstawie dzieła Bernharda wystawiana w tym 
teatrze. Przedstawienie trwało w sumie aż sześć godzin, dlatego też zostało podzielone na 
dwie części. W rolach głównych wystąpili nowi dla Lupy aktorzy z zespołu artystycznego 
Teatru Dramatycznego, wyjątkiem był Piotr Skiba. Ta adaptacja powieści Bernharda odniosła 
bardzo duży sukces. 
Do cech łączących przedstawienie i powieść należy przede wszystkim podział na dwie części 
oraz ogólny przebieg akcji. Inną wspólną cechą jest próba opowiedzenia historii Muraua nie 
chronologicznie lecz w sposób, w którym wydarzenia nakładają się na siebie. Reżyser używa 
w tym celu głównie scenografii. Również motyw, który znależliśmy już w Kalkwerk, jest tutaj 
obecny: wewnętrzne góruje nad zewnętrznym. Także to jest cechą wspólną obydwu wersji 
sztuki Auslöschung. Do największych różnic należy stosunek do prawdy i prezentacja 
poszczególnych postaci, które u Polaka są, w odróżnieniu do Bernharda, pakazane bez 
wyroków Franza-Josefa. 
Odbiór przedstawienie w polskiej prasie był bardzo pozytywny, przypominający prawie głosy 
po premierze Kalkwerku. Tę sytuację najlepiej opisał Janusz Majcherek w swojej recenzji: 
 
Gdyby poprzestać na opiniach warszawskich recenzentów, Wymazywanie Thomasa 
Bernharda w reżyserii Krystiana Lupy udało się nadzwyczajnie. Nie pamiętam żeby w 
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minionej dekadzie gazety z lewa i prawa i środka były równie zgodne: wydarzenie sezonu, 
nie ma co do tego dwóch zdań.296 
 
W tych recenzjach znajdziemy również retrospektywy dotychczasowych przedstawień Lupy 
na podstawie dzieł Bernharda. Sam Austriak pozostaje raczej w tle. 
 
Ostatnia do tej pory inscenizacja dzieła Bernharda przez Krystiana Lupę to Na szczytach 
panuje cisza z roku 2006. Powstała na podstawie dramatu austriackiego pisarza Über allen 
Gipfeln ist Ruh`. W odbiorze tej sztuki ważny jest fakt, że między 2001 a 2006 rokiem 
przedstawienia Lupy nie odnosiły sukcesów i były bardzo negatywnie oceniane przez 
krytyków i publiczność. To przedstawienie jest powrotem polskiego reżysera do dzieł 
Thomasa Bernharda, dzięki któremu udało mu się znowu powtórzyć wcześniejszy sukces. 
Polska premiera sztuki odbyła się w Teatrze Dramtycznym w Warszawie 25 września 2006 
roku. W rolach głównych wystąpil przede wszystkim zespół artystyczny tego teatru oraz 
charakterystyczni dla Lupy aktorzy jak Piotr Skiba czy Maja Komorowska. Jacek 
Ostaszewski, który do tej pory był odpowiedzialny za muzykę we wszystkich czterech 
interpretacjach Lupy na podstawie tekstów Bernharda, w tej sztuce został zastąpiony przez 
Pawła Szymańskiego. 
Obok Rodzeństwa przedstawienie to jest jednym z tych, w których polski reżyser najbardziej 
trzyma się oryginalnego tekstu Bernharda. Też przebieg akcji i główne motywy (autoironia i 
krytyka powstawania kultury) są w obu wersjach takie same. Lupa nadaje jednak ciężkim 
monologom Bernharda lekkości. Poza tym jego postacie są bardziej nacechowane 
emocjonalnie. To są dwie główne różnice między dramatem Bernharda a sztuką Lupy. Trzeba 
przyznać, że ta ostatnia iscenizacja, najbardziej zbliżona jest do oryginału. 
Recenzje do Na szczytach panuje cisza były pozytywne i jedynie kilku krytyków negatywnie 
oceniło to przedstawienie. Krytycy przede wszystkim chwalili autoironię Lupy odnoszącą się 
do jego osoby i dzieła oraz krytycyzm wobec współczesnego społeczeństwa. Thomas 
Bernhard w tych recenzjach nie odgrywa już prawie żadnej roli, ponieważ jego twórczośś 
(rówież dzięki Lupie) jest już w Polsce powszechnie znana. 
 
Między 1992 a 2006 rokiem Krystian Lupa zinscenizował pięć przedstawień na podstawie 
tekstów Thomasa Bernharda. Największy sukces odniosły adaptacje powieści Kalkwerk i 
Auslöschung/Wymazywanie. Sztuki, których pierwowzorem były dramaty Austriaka, były 
mniej uznane. Najbardziej popularną z tych sztuk była Na szczytach panuje cisza. 
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Oprócz tego można zaobserwować pewien rozwój tych przedstawień. W pierwszych 
inscenizacjach, Kalkwerk i Immanuel Kant, moment illuminacji odgrywa jeszcze bardzo 
ważną rolę. Ten motyw zostaje jednak w następnych przedstawieniach coraz bardziej 
pominięty. W ostatnich trzech przedstawieniach najważniejszymi tematami są same postacie 
oraz motywy spuścizny, starzenia się oraz krytycyzm wobec społeczeństwa (część z tych 
tematów znajdziemy też w sztuce Immanuel Kant).  
Scenografia i muzyka odgrywają w przedstawieniach bardzo znaczącą rolę i są przez Lupę 
używane przede wszystkim w celu odzwierciedlenia naracji i atmosfery tekstów Bernharda. 
Tematem przewodnim jest, przede wszystkim w adaptacjach, wyższość wewnętrznego nad 
zewnętrznym. 
Szczególne miejsce pośród tych przedstawień zajmuje Kalkwerk. Był on pierwszym 
spotkaniem Lupy z dziełem Bernharda i odniósł najwiekszy sukces ze wszystkich 
przedstawionych w tej pracy inscenizacji. Możnaby nawet zaryzykować stwierdzenie, że jest 
to do dziś najpopularniejsza i najważniejsza sztuka Lupy, która zmieniła jego status w 
polskim teatrze. Znajdziemy w niej wiele motywów, których w takiej formie nie ma już w 
następnych przedstawieniach, jak np. znaczenie symboliki i studium oraz dopisaną przez 
Lupę scenę Sen Konrada. 
W odbiorze tych sztuk Lupy można zaobserwować zasadniczą zmianę w obchodzeniu się 
krytyków z dziełem reżysera jak i osobą Bernharda. Na początku krytycy nie mieli jeszcze 
dużych oczekiwań wobec sztuk Lupy. Z czasem reżyser coraz bardziej musiał walczyć z 
porównywaniem swoich aktualnych przedstawień do wcześniejszych. Thomas Bernhard jest 
w pierwszych recenzjach przedstawiany bardzo dokładnie, ponieważ nikt na początku lat 
dziewiędziesiątych nie wychodził z założenia, ża austriacki autor jest znany w Polsce. Z tego 
powodu sylwetka Bernharda oraz jego dzieło były bardzo obszernie opisywane. Z czasem 
krytycy zajmują się już tylko specyfiką dzieł Bernharda oraz porównują wersję tekstów 
Bernharda do sztuk Lupy. W recenzjach ostatniego przedstawienia Bernhard nie odgrywa już 
prawie żadnej roli. 
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9.2 Lebenslauf – Schwerpunkt: wissenschaftlicher Werdegang 
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Schulische Ausbildung 
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 WS 2004  Diplomstudium Deutsche Philologie und Slawistik/Polnisch  
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WS 2005   Wahlfachmodul Deutsch als Fremdsprache 
 
WS 2006 Auslandsstudium im Rahmen des CEEPUS Programms an der 
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Jänner 2009  Abschluss des Wahlfachmoduls Deutsch als Fremdsprache  
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     (Warschau, Krakau, Kattowitz) zur Förderung der Diplomarbeit 
  
WS 2009  Auslandsstudium im Rahmen des CEEPUS Programms an der 
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SS 2011  Lehramtsstudium Deutsch und Polnisch an der Universität Wien 
 
Mai 2011  Abschluss des Diplomstudiums Deutsche Philologie mit 
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 Thema der Diplomarbeit: „Kalkwerk: Thomas Bernhards 
Roman, Krystian Lupas Inszenierung – ein Vergleich“ 
 
 
Konferenzen und Vorträge 
 
April 2010 Vortrag am Department of Germanic Studies an der University 
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Bernhards im Theater Krystian Lupas“ 
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